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0. Malinche se presenta  
 
 
0. MALINCHE SE PRESENTA A LA INVESTIGACIÓN 
Muy güenas noches amable mingitorio: peatones, chicletos, ta-xícratas y metronautas, 
¡mestizaje en general!1/...Bienvenidos a esta tesis, no, mucho más lejos… más allá de otros montes 
nevados que no se ven desde aquí. Gracias por asomarse a este juicio de la historia, en el que ahora me 
sientan acusada por traición./ La historia es otra forma de adivinanza a la cual nos asomamos con 
pudor, en la conciencia de que no la hacen los historiadores sino los actores que la viven. Perseguirla 
desde aquí, es perseguir un sueño que fue un espejismo y no puede hacerse desde la venganza que 
arrastra al pasado./ Todo eso no compensa porque es el amor lo que avizora y forja el futuro. 
Mi nombre es Malinali./¿Sabes mi nombre?/  Yo, Malinche, hija del Coatzacoalcos. Yo, Medea, 
hija de Colcos. Anna, ¿sabes mi nombre?, ¿cómo?, ¿que lo saben todos?, ¿que han venido a leer lo que 
escribes sobre mí? ¡Mira si vale de algo dar nacimiento a un pueblo! ¿Estás segura? ¿Tantas obras de 
teatro escritas sobre mí? No te entiendo. Yo solo traduje/Mi vida no tiene nada que ver con la 
conquista/ ¿Tantas? ¿Siete? ¿Mactactli? ¿Doce? ¿Quince obras de teatro hablando de mí? ¿Y dices que 
todos esos autores que vas a presentar han escrito dramas sobre mí? ¿Muchos más? Cuatrocientos años 
después y se ponen ustedes a escribir sobre mí. Nuestro mundo se acaba y ¿ustedes se ponen a escribir 
sobre mí? /Estaré en la soledad de los laberintos o en las Sagradas Escrituras, pero no estoy de acuerdo. 
¿Para qué me siguen escribiendo? ¡Déjenme morir!/ Soy vieja sin jugo. 
Mi nombre es Malintzin, Marina, Malinche/ Mi traición es vieja, como yo, y pasó hace mucho 
tiempo. Ahora mi traición es nueva, la de ellos/ Yo solo soy un horrible símbolo. ¿Nunca oyeron hablar 
del malinchismo? Ah, sí, claro que sí, comprendo. Por eso están todos interesados en lo que pudiste 
escribir sobre mí. En lo que escribiste acerca de lo que otros escribieron sobre mí. Ten en cuenta, Anna, 
que luego si andas diciendo ya no te van a dejar decir, yo por eso ya no digo, porque como dice el dicho: 
más vale no andar diciendo que andar diciendo… ¿De qué estábamos hablando? Hablábamos de México. 
¿Sí? No, hablábamos de amor, /¿de Cortés?/  Si lo que quieres es la victoria de tu propia pasión, deberás 
derrotar a México y a España. A ti también te lo digo, Anna, ¡y a ellos! Sí, a vosotros, a los que estáis 
leyendo ahora, y a los otros, a los de aquí y a los de más allá, a  los hijos de los hijos/ en los que nacerá la 
rebelión/ a esos pequeños híbridos que se olvidan que yo solo soy una pobre madre huérfana de su crio.  
¿Los oyes, Anna? Preguntan qué cosa es patria./ Y yo qué sé ¿Qué puedo decir yo? No soy más 
que una mujer. Una india de buen parecer, entrometida y desenvuelta. / Sí, vale, soy la mujer de Dios/ 
¡Mi dios!, ¡mi dios blanco!/Ay, ay, fíjate por donde vas, Cortés, ya me pisaste. Les presento a Hernán 
Cortés, ya era raro que no hubiera aparecido todavía. ¿Qué haces aquí, Hernán? ¿Sigues buscando la 
memoria para no morirte? Pues tienes ayuda esta vez. Mira, mira detrás del papel, ¿ves todos esos ojos? 
Siguen preguntando por nosotros. Siguen aguardando, de muchas generaciones atrás, el regreso de 
Quetzalcoatl. Por lo visto aún no ha llegado. ¿Cuándo dejarán de hacerme preguntas? Que si los dioses 
salvan que si los dioses destruyen./ Ah ¿pero depende eso de mí? No lo sabía. Ya estoy muy vieja./¡Solo 
soy una Malinche prisionera! Ya no les sirve de nada que yo siga consumando mi traición. Mira Cortés, 
otra vez está pasando, lo veo otra vez, como si estuviera sucediendo delante de mis ojos. O mejor aún, 
como si ya hubiera pasado y pudiera yo hablar de ello como una historia que sucedió hace muchos 
años/Quieren hacer aquí lo que tú hiciste en Cholula./No, esos que nos miran no, no. Anna tampoco. ¿O 
sí?, ¡No! Ellos están aquí convocados por la gran pregunta. Míralos, bajo la punta de un puñal de 
obsidiana, preocupados porque la vida no es un sueño y cuando lo descubres…/ ¿Se sabe nunca cómo 
amamos los mexicanos?/. Pero no, yo no era mexicana, no existía una nación llamada México. Todos 
provenimos de mestizajes distintos/ Doña Marina no tuvo origen, fue ella misma el origen/ conocida 
                                                             
1 Todos los textos en cursiva de esta introducción son extractos de las obras dramáticas sobre Malinche, que analizaremos en la 
exposición de la investigación. No vamos a citar la procedencia de cada frase, puesto que cortaría la construcción de esta 
presentación que pretende articular un juego de construcción intertextual sobre la tesis que sustenta el trabajo: la existencia de 
un relato o voz de Malinche, construida en colectivo por los dramas de la segunda mitad del siglo XX. 
1
0. Malinche se presenta  
 
 
como “la lengua” de Cortés./ Y tú, ¿qué lengua hablas? ¿Y los demás?/  Ce, Ome,/ Eran dos lenguas, 
eran dos mundos. Tres: Yei, tres universos, cuatro: nahui,  cinco: acuilli, Chicuaque, Chicome, ocho, 
nueve lenguas y hasta diez, la lengua que hables va a determinar quién seas./ Chicuei, Chiconahui, 
Mactlactli. Y entonces sí se agarraron de las greñas, y volaban tepalcates de un lado para otro. Todo 
sigue acabando en guerra, ¿es que no aprendieron nada ustedes en cinco siglos? 
Te advierto, Anna, que yo he visto morir a miles que trataron de matarme. ¿Qué tú también 
estás muerta de cansancio? ¿Que llevas años detrás de mí? ¡No me agarres de pretexto! ¿Por qué te 
disculpas culpándome? Lo que tú escribas sobre mí al fin es solo tuyo, tu Malinalli Tepenal, Malintzin, 
Malinche o Doña Marina, como quieras llamarme, soy una y soy todas. ¿De quién habláis cuando habláis 
de mí? 
 Supongo que del amor, quisiera contestarte, Malinche, pero también del dolor y la violencia; de 
la belleza, de las “malas mujeres” y de seguir su ejemplo; de la diferencia y de los espejos, en los que 
podemos ser otros, otras, otros; de la historia que ya no tiene arreglo, del presente que debería ser otra 
cosa, de la libertad, de la paz, de la comunidad; de las palabras, de su sonido y de su significado, de su 
poder para transformar la vida, de su impotencia ante la crueldad; del mundo que nos habita cuando 
pasamos años persiguiendo una sombra como la tuya; de las ganas de gritar todo lo aprendido en 
soledad para compartir un atisbo de otra cosa; de iluminar, aunque solo sea un poquito, algún rincón de 
la oscuridad del mundo. 
 Quisiera hablar de ti, de la Malinche que hemos ido construyendo y destruyendo, de las 
imágenes de mujer que traes a la espalda, del abismo de los pueblos que tienes entre los pechos, de la 
pobreza que conmueven tus pies descalzos, de tu trenza…  
De tu paso por el mundo del teatro mexicano desde 1950 hasta que se rompió el siglo, de 
porqué Salvador Novo, Jesús Sotelo Inclán, Celestino Gorostiza, Rodolfo Usigli, Sergio Magaña, Hugo 
Argüelles, Carlos Fuentes, Sabina Berman, Willebaldo López, Jesusa Rodríguez, Vicente Leñero, Victor 
Hugo Rascón Banda y otros muchos que hoy se nos escapan, se enfrentaron a tu imagen tratando de 
dinamitar las injusticias y desequilibrios de su propio tiempo.  
De tu arribo al siglo XXI, del teclado a la escena de Juliana Faesler, Marcela Del Río, o Luís 
Santillán, intuyendo que seguirás conmoviendo corazones mientras México siga atravesado de 
violencias repetidas, de matanzas que se desdoblan de Tatlelolco a Ayotzinapa, cuanto dolor Malinche, 
¡cuánto dolor por cuenta ajena!  
De cómo cruzaste fronteras para provocar a Alejo Carpentier, Jorge Márquez, Jerónimo López 
Mozo, Inés Stranger, Michel Azama y muchos más que extendieron tus huellas por el mundo. Porque ya 
no eres solo una mujer Malinche, sino un caleidoscopio que lanza luces en tantas direcciones que se nos 
escapan de las manos.  
De tu transformación en cuerpos, por las escenas del montaje con el que Johan Kresnik 
revolucionó las conciencias mexicanas al cerrar el siglo. De lo poco que, pese a todo, habló sobre ti la 
prensa.  
De todos estos trabajos y artistas con los que llevo comiendo, cenando y soñando el último año 
y todos los anteriores en que fui viajando tras tu rastro. De porqué creo que hicieron lo que hicieron, del 
relato que construyeron juntos, de como yo voy tejiendo las intersecciones de tus imágenes en sus 
palabras, de lo que presiento que querían contar al mundo a través de los fragmentos de tu cuerpo, de 





1. INTRODUCCIÓN:  
La investigadora. Objetivos y selección.  
Posicionamientos y perspectivas. 
 Tras este juego creativo a modo de presentación, vamos a delimitar brevemente los 
parámetros en los que se construye esta investigación. Es importante formularlos explícitamente, ya 
que una de las tesis que sustenta el estudio al abordar la evolución de los dramas históricos, es 
precisamente la conveniencia de aprehender los discursos contextualizados. 
a. LA INVESTIGADORA 
Sin que Anna importe, sí importa lo que la atraviesa. Así que voy a tratar de radiografiarme sin 
caer demasiado en la auto-referencia: 
Soy mujer y feminista.  
Nacida en España, en el primer año tras la muerte de Franco, 
hija de activos antifranquistas que luego se convirtieron   
en intelectuales de izquierdas de clase media. 
  Soy licenciada en Arte Dramático,  
me desarrollo profesionalmente en la práctica escénica, 
investigo desde la escena y en ocasiones, como esta, desde la teoría. 
Soy activista de la izquierda que hoy llaman del “15 M” 
Pertenezco a movimientos sociales desde los 17 años y 
viajé a México por primera vez en el furor internacionalista  
de los europeos que apoyábamos al movimiento zapatista.  
Vivo sola con un niño de ocho años, 
que está subyugado con que Cortés fuera cortando  
cabezas de indios a espadazos. 
 Para dar de comer a mi familia hago de todo, excepto teatro,  
en esta España que se modela ya en “crisis permanente”. 
Con todo, he logrado disfrutar de esta tesis 










b. Objetivos y selección 
En la selección que presentamos: ocho textos dramáticos mexicanos y cuatro no mexicanos, 
que tratan al personaje de Malinche durante la segunda mitad del siglo XX; tres dramas que lo abordan 
a principios del siglo XXI, y  un puesta en escena que cierra el siglo: La Malinche de V.H. Rascón Banda, 
dirigida por Johan Kresnik en 1998, nuestro objetivo fundamental es: 
 Trazar el camino(s) por el cual el personaje de Malinche ha transformado su imagen 
arquetípica: desde una visión negativa y españolizada, que ponía el acento en su supuesta “traición”, 
hasta convertirse en una figura positiva que se articula en dos dimensiones: la humana y la mítica, 
despojada ya de la visión reduccionista de “traidora”.  
Y localizar en este camino, que podemos llamar de restitución, las sendas temáticas e 
ideológicas diversas que conmueve la recreación del personaje. Destacando el análisis crítico del 
presente mexicano (y mundial), la reelaboración comprensiva del origen (pasado) que da lugar a la 
identidad mexicana mestiza actual y las reflexiones sobre las desigualdades de género y etnia, que 
atraviesan los modelos de comportamiento en la historia universal. 
Una transformación arquetípica  de Malinche que ya ha sido abordada en muchos trabajos, 
pero en la que queremos profundizar atendiendo a la evolución concreta de los rasgos arquetípicos, con 
los que se van construyendo las sucesivas formulaciones del personaje en los imaginarios de la segunda 
mitad del siglo XX. 
c. Posicionamientos y perspectivas 
Nos gustaría, antes que nada, contextualizar la selección de dramas, precisamente en relación a 
dos variables que operan sobre la transformación del arquetipo: el género y la pertenencia étnica o 
cultural. 
. En relación a la primera consideración, decir que la mayoría de textos de nuestra selección 
están firmados por dramaturgos varones. Queremos explicitarlo aquí, porque en nuestro rastreo de 
obras hemos tenido noticias de bastantes dramas sobre Malinche escritos y estrenados por mujeres. Sin 
embargo, el acceso a ellos ha sido de mayor dificultad y, en muchas ocasiones, imposible. No 
entraremos aquí en la reflexión sobre las todavía mayores dificultades de acceso de las creadoras a los 
circuitos de exhibición y publicación mayoritarios, o a sus condicionamientos de rol para dedicarse 
plenamente a la difusión de sus trabajos. Pero queremos dejar constancia de esta laguna en nuestra 
investigación, cuanto más cuando se trata de un camino de re-significación de género. 
. Por otra parte, clarificar que la recopilación solo contempla textos provenientes del corpus del 
teatro mexicano mestizo y en lengua castellana (ergo, de tradición dramática occidental). Conviene 
tener esto muy cuenta, puesto que pese a los esfuerzos empáticos y generosos de los autores, su 
modelo cultural de partida (en lo ideológico y lo formal) es occidental. Aquí la decisión de no incluir 
dramas de creadores indígenas actuales, que algunos hemos encontrado: como las del grupo Fortaleza 
de la Mujer Maya en Chiapas  o el Laboratorio de Teatro Indígena y Campesino de Yucatán, ha sido una 
opción consciente y justificada. Su estudio demandaría un acercamiento geopolítico y teórico propio, 
que escapaba a nuestras posibilidades presentes, ya que se generan en los entresijos de las culturas no 
oficiales y van íntimamente unidos a reivindicaciones políticas y de identidad étnica. Con todo, 





En cuanto al enfoque del estudio, queremos hacer también algunas matizaciones sobre la 
perspectiva y las decisiones que posicionan las herramientas de análisis: 
. Si bien siempre es necesario acometer el análisis de la producción-recepción de uno o varios dramas 
desde una visión intertextual, en un caso como el que nos ocupa bien vale explicitarlo a través de unas 
palabras de Sandra Messenger (1991), al respecto de las dramaturgias sobre la conquista: 
“Todos estos (textos) se inscriben en la corriente histórica de los otros textos existentes, con los que establecen un 
diálogo; cada texto, inmerso en la corriente de discursos ajenos, repite las palabras de otros del pasado o será citado en 
otras obras venideras. Existen textos que repiten la ideología oficial canónica, mientras otros por medio de esta 
intertextualidad cuestionan la cultura oficial y problematizan la representación.” (Messenger. 1991. 2ª ed. 2001: 257) 
Esta intertextualidad, con la cual hemos jugábamos en la presentación inicial, es de especial 
pertinencia como perspectiva para acometer la comprensión de nuestro objeto(s) de estudio, ya que los 
autores trabajan sus propuestas desde la consciencia de estar insertos en un contexto dramático, 
ideológico y social. Y si desde los años 50, los textos conversan entre sí para reafirmarse o contradecirse, 
reabriendo nuevas y viejas heridas, cuanto más conforme avanza el siglo, los autores tratan de integrar 
de forma casi explícita las líneas abiertas por dramas anteriores. Un diálogo que, sobre todo, busca 
traspasar las fronteras de la literatura dramática para generar un debate social colectivo. 
. Cabe matizar, también, que nuestra perspectiva de análisis es más ideológica que estética y que la 
mirada no es integral en el examen de cada propuesta. Si bien, somos conscientes de es imposible 
separar estética e ideología dentro de una construcción artística y de que centrarse en un elemento, un 
personaje en nuestro caso, no puede ignorar su participación en un sistema de relaciones, hemos de 
advertir que nuestros intereses están localizados en un elemento concreto: el arquetipo Malinche y las 
reflexiones o posicionamientos, sociopolíticos más que artísticos, que conmueve en sus sucesivas 
recreaciones. Todo ello, en una tradición dramática que se sabe inserta en un contexto geográfico-
cultural y que tiene la intención de generar discursos activos sobre su sociedad. 
. Sin olvidar que acometemos el estudio de dispositivos dramáticos que, por su misma naturaleza, van a 
propiciar discursos ideológicos complejos que sirven, precisamente, a las intenciones ideológicas y 
sistémicas de nuestros autores. Al respecto queremos cerrar esta introducción con unas palabras de 
Alonso de Santos (2007), que dan cuenta del potencial de la herramienta dramática para el debate 
colectivo: 
“Al mostrar las contradicciones que el tema encierra, y desarrollarlas dramáticamente por medio de diferentes 
personajes, esas fuerzas en pugna adquirirán un lenguaje y vida propios, creando verdaderos problemas dramáticos- políticos e 
ideológicos, añadimos nosotros- a pesar de nuestras ideas iniciales.” (Alonso de Santos. 2007: 134) 
Ni más ni menos, esta es la voluntad de reflexión y transformación complejas que sustentan los 


























1956 Malinche y Carlota.
Salvador Novo.
1957 Malintzin. Medea americana. 
Jesús Sotelo Inclán. 
1958 Malinche. 











1946-55 Perón presidente Argentina
1945 Dimisión de Vargas en Brasil
40 501943 Corona de sombra. Rodolfo Usigli
1942 México se alinea 
con EEUU en 2ª GM.
LA MUJER 1941 Alianza Nacional Femenina 1947 Derecho al voto para las mujeres 
PRESIDENTES MEXICO
1940 El presidente Lázaro Cárdenas 
susƟ tuido por Ávila Camacho 1946 Presidente Alemán Valdés
1953 Plena ciudadanía para las mujeres 1954 y 1958 Primeras mujeres diputadas
1952 Presidente Ruiz CorƟ nes 1958 Presidente López Mateos
2ª devaluación del peso Nacionalizaciones de la industria
1940-1945 Alineamiento progresivo 
contra el Eje en la 2ª GM.
1945-1950 Consolidación de Sistemas 
democráƟ cos
1946-55 Perón presidente ArgenƟ na
1945 Dimisión de Vargas en Brasil
1950 Consolidación de sistemas dictato-
riales. Respuestas revolucionarias 
1952 Revolución Boliviana
1953 Asalto al cuartel Moncada
1954 Golpe de estado en Guatemala, 
apoyado por CIA
1959 Revolución Cubana
1945 Lanzamiento de la bomba atómica 1953. EMPIEZA LA GUERRA FRÍA 1957. Fundación CEE1949 Creación de la OTAN
1946 Primera reunión Naciones Unidas
Movimientos arơ sƟ cos Tachismo     Expresionismo abstracto      Arte marginal / Art brut       Informalismo      Espacialismo      Pop art     Happening     Nuevo realismo   Minimalismo     Hiperrealismo      Arte conceptual (a parƟ r de 1961)      Land art       Nueva abstracción       Arte povera




Literatura española de post-guerra.
Teatro del Absurdo
Teatro social
Teatro Obreros en ArgenƟ na     Teatros de revista en Brasil     Teatro de la Universidad en Chile
Teatro universitario de Costa Rica     Teatro Experimental universitario en Cuba      Teatro ÍnƟ mo en Quito
Ive Baxter Dance Group en Jamaica       Grupo Teatro Nuestro en Puerto Rico
Grupos de teatro.


































Movimientos arơ sƟ cos Tachismo     Expresionismo abstracto      Arte marginal / Art brut       Informalismo      Espacialismo      Pop art     Happening     Nuevo realismo   Minimalismo     Hiperrealismo      Arte conceptual (a parƟ r de 1961)      Land art       Nueva abstracción       Arte povera
Arte y literatura Mexicanos
Grupos de teatro
1946-55 Perón presidente Argentina
1945 Dimisión de Vargas en Brasil
1960. Corona de fuego. 
Rodolfo Usigli.     
1964 Corona de luz 
Rodolfo Usigli
1967 Cortés y la Malinche: Los argonautas. 
Sergio Magaña
1970 Todos los gatos son pardos. 
Carlos Fuentes. 
1975. El eterno femenino.
Rosario Castellanos.
1967 Primeras mujeres senadoras
1970 Comisión Femenil Mexicana Nacional (CFMN) 
1971  Mujeres en Acción Solidaria (MAS). 1975 Año Internacional de la Mujer
1964 Díaz Ordaz
Migraciones masivas de 
campesinos a la ciudad
1968 Matanza de Tlatelolco 
1970 Echevarría Álvarez
Crece la infl ación
1976  PorƟ llo Pacheco
Se acusa crisis petróleo. Devaluación del 
peso y nacionalización de la banca.
1960-68 Golpes militares 
1961 Alianza para el Progreso. Crisis de los misiles.
1970-1980 Siguen movimientos guerrilleros de izquierdas.
1973 Unión del Pueblo en Chile y Golpe militar.
1973 Golpe militar en Uruguay.
1976 Golpe militar en ArgenƟ na.
1979 Victoria Sandinista
1965 Revolución Cultural en China.        1968 Mayo del 68 
                                                                       1968 URSS reprime Primavera de Praga.
                                                                       1968 Asesinato MarƟ n Luther King
1972 China ingresa en CEE            1973 Y 1979 Crisis del petróleo
                                                           1973 Guerra entre Israel y varios países árabes.
                                                           1973 ReƟ rada de tropas estadounidenses de Vietnam.
                                                     1978. Paz entre Israel y Egipto mediada por EEUU
Literatura:
Se incorporan el feminismo, el anƟ rra-











Grupo Yenesi en ArgenƟ na           Teatro Arena en Brasil           Teatros universitarios en Chile
Teatro La Escala en Colombia       Teatro del Seguro Social en Costa Rica      Nuevo Teatro en Ecuador
Teatro Experimental en Managua          Teatro de guerrilla        
Teatro invisible en Brasil      Grupo Yuyachkani en Perú
1960 Antología poéƟ ca La espiga amoƟ nada
 1964 La culpa es de los tlaxcaltecas Elena Garro 
  1967 Cien años de soledad. Gabriel García Márquez
   1969 La ﬁ losoİ a americana como ﬁ losoİ a sin más. Leopoldo Zea
Dramaturgia mexicana:
Generación Intermedia 
Generación de Los Ícaros
1972 Tiempo mexicano. Carlos Fuentes
            1979 Asamblea de poetas jóvenes de México






























Movimientos arơ sƟ cos
Arte y literatura Mexicanos
Grupos de teatro
1946-55 Perón presidente Argentina
1945 Dimisión de Vargas en Brasil
1980 Programa Nacional de Integración de la Mujer al Desarrollo
1982 De la Madrid Hurtado
Gran deuda externa
Más devaluaciones peso1980 Programa Nacional de Integración de la Mujer al Desarrollo
1982 De la Madrid Hurtado
Gran deuda externa
Más devaluaciones peso
1985 Comisión Nacional de la Mujer
1988  Carlos Salinas de Gortari
Privatizaciones masivas
Aumento de Desigualdad
1985 Comisión Nacional de la Mujer
1988  Carlos Salinas de Gortari
Privatizaciones masivas
Aumento de Desigualdad
1980 Malinche show. 
Willebaldo López. 
1990 Yo, maldita india. 
Jerónimo López Mozo
1984 Águila o sol. 
Sabina Berman. 
1983 La aprendiz de bruja. 
Alejo CarpenƟ er
1991 Ceremonias del Alba. 
Carlos Fuentes
1982 De la Madrid Hurtado
Gran deuda externa
Más devaluaciones peso
1980 Programa Nacional de Integración 
de la Mujer al Desarrollo 1985 Comisión Nacional de la Mujer
1988  Carlos Salinas de Gortari
PrivaƟ zaciones masivas
Aumento de Desigualdad
1980-90 Aperturas democráƟ cas tras las dictaduras.
1980 Sendero Luminoso.
 1982 Guerra de las Malvinas
1989 Vuelta a la Democracia en Chile
1989 Derrota electoral sandinista.
1983 Victoria de Alfonsín en ArgenƟ na
1983 La deuda externa de América LaƟ na supera la mitad de su PIB
   1985 Terremoto en México 
GLOBALIZACIÓN 




Caída de los grandes paradigmas.
Aumenta peligro nuclear.
Aumentan los llamados terrorismos.
Aumenta el libre mercado.
1984. Asesinato Indira Ghandi
  1986 Catástrofe nuclear de Chernobill.
  Bombardeo de Libia por EEUU
    1987 Quiebra de las Bolsas mundiales.
    Tratado de desarme EUA-URSS.
       1989 Caída del muro de Berlín.
1982 México. Historia de un pueblo. Paco Ignacio Taibo
  1985 Arráncame la vida. Ángeles MastreƩ a
       1988 La Flor de Lis. Elena Poniatowska 
       1988 Discurso desde la marginación y la barbarie. Leopoldo Zea
         1989 Como agua para chocolate. Laura Esquivel
Dramaturgia mexicana:
Generación Nueva Dramaturgia Mexicana
Teatro Gran circo, Teatro del Silencio y Teatro de la Memoria en Chile
Teatro Abierto y Teatro AlternaƟ vo en ArgenƟ na                  Drama contemporáneo costarricense                   Teatro Autónomo y Teatro Da VerƟ gem en Brasil
Simulacionismo      Neo-geo     Neo-kicht     Figuración Libre    Transvanguardia      Punk      Graﬃ  Ɵ           Arte y Nuevas Tecnologías
Teatro experimental
Dramaturgia del yo (Teatro autobiográfi co)
Teatro tesƟ monio
Nueva novela histórica 
Recuperación narraƟ va tradicional sin 
































Movimientos arơ sƟ cos
Arte y literatura Mexicanos
Grupos de teatro 
1946-55 Perón presidente Argentina
1945 Dimisión de Vargas en Brasil
1998 La Malinche. 






1994 La noche de Hernán Cortés. 
Vicente Leñero
1991 Malinche en dios tv. 
Jesusa Rodríguez
Teatro 80 y 90
Teatro Gran circo, Teatro del Silencio y Teatro de la Memoria en Chile
Teatro Abierto y Teatro AlternaƟ vo en ArgenƟ na           Drama contemporáneo costarricense  Teatro Autónomo y Teatro Da VerƟ gem en Brasil
Simulacionismo      Neo-geo     Neo-kicht     Figuración Libre    Transvanguardia      Punk      Graﬃ  Ɵ           Arte y Nuevas Tecnologías
NarraƟ va hipertextual.
Manga.
Teatro y nuevas tecnologías
Teatro de la Memoria(s)
1990 Octavio Paz Premio Nobel de literatura
 1991 La Malinche in Mexican Literature. Sandra Messenger
     1996 Máscara Azteca y el Doctor Niebla (después del golpe) Paco Ignacio Taibo
Dramaturgia mexicana: 




1989-90 Ascenso del PAN en todo el país.
   1994  Tratado Libre Comercio . Levantamiento del EZLN.
   1994 Salinas desaparece del país acusado de corrupción
          1996 Ejército Popular Revolucionario en Guerrero
1997 Se aprueba ley que garanƟ za mínimo de 30% en representación femenina
1996 Programa Nacional de la Mujer: Alianza para la Igualdad
1994-Ernesto Zedillo úlƟ mo presidente del PRI acusado de corrupción, fraude y desvío de capitales.
1990 Desaparición mayoría de guerrillas
1990 Victoria electoral de Fujimori.
  1992 Alzamiento ZapaƟ sta
    1994 Conferencia Medio Ambiente Río de Janeiro
   1990 Liberación de Nelson Mandela.
    1991 Desaparece la URSS 
    1991 Guerra del Golfo.
    1991 Guerra civil Yugoslavia.
       1996 Pruebas Nucleares francesas en Mururoa
       1996 Acuerdos de Oslo: proceso paz palesƟ no-israelí.
            1998. Acuerdo de paz de Stormon
               1999 Guerra de Kosovo
2005 El sueño de la Malinche. 
           Marcela del Río
2010 Malinche. Malinches Juliana Faesler
2014 Malintzin Luis SanƟ llán
MALINCHE. Dramas
GLOBALIZACIÓN 




Caída de los grandes paradigmas.
Aumenta peligro nuclear.
Aumentan los llamados terrorismos.
Aumenta el libre mercado.
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3. IMÁGENES DE MALINCHE:  
Construcción del arquetipo en los discursos históricos 
 
 “Malintzin-Tenepal, doña Marina, Malinche, personaje histórico mítico que marca el imaginario colectivo a lo largo de la historia 
de México. Sujeto de la historia y objeto de la mitificación, personaje fundacional, ente ambiguo, fronterizo, poco asequible para 
historiadores, pero generoso para la producción literaria. Se mueve entre los varios mundos indígenas y entre el mundo indígena y 
el español, perteneciendo a ambos.”  (De Toro. 2006: 22). 
Esta cita de Alfonso del Toro, en el contexto de sus investigaciones sobre el concepto de 
hibridez y sus formulaciones, nos facilita un enfoque de presentación excepcional para un personaje 
como el nuestro, que parte de una origen doble que se convierte en triple, al dar paso a una nueva 
identidad que tiene que asumirse justamente desde la multiplicación de la propia hibridez. Se entiende 
que una figura así haya trascendido la modelación de personaje histórico, convirtiéndose en un 
arquetipo capaz de seguir atrayendo la mirada desde el presente y provocar cientos de interrogantes 
sobre las identidades contemporáneas. 
Es importante tener en cuenta esta perspectiva multidimensional, cuando nos acercamos a su 
esquematización histórica a través de las crónicas y relatos que la definen. Diversas capas de sentidos 
confluyen colocando a Malinche en un epicentro de atracciones y repulsas, que tienen que ver con las 
transgresiones que realiza una mujer, indígena y esclava, capaz de traspasar todas las fronteras de lo 
que debiera haber sido su guión de vida. Pero su subversión no se limita al contexto geográfico y político 
que le tocó vivir, sino que se extiende hasta las sociedades mundiales presentes, que siguen 
conmocionándose ante las estrategias que actualiza y las preguntas que suscita. De ello dan cuenta la 
profusión de discursos artísticos, especialmente literarios que se ocupan de desentrañar sus razones y 
sus secretos, artefactos generadores de imágenes que van a retroalimentar las versiones de la historia, 
sino sus propios mecanismos.  
Seguir las huellas del Malinalli Tepenal, Malintzin, Doña Marina, Malinche, es enfrentarse a sus 
imágenes multiplicadas en un espejo. Su biografía, rastreable en las crónicas indígenas y españolas, es 
ya una biografía(s) de posibles. Su desarrollo en el acontecer historiográfico y en la memoria colectiva 
marca la construcción de un mito que va metamorfoseando al hilo de la evolución de los discursos 
estéticos e ideológicos. Por ello es necesario recorrer los relatos historiográficos y filosóficos desde la 
Conquista hasta el siglo XX para entender las construcciones históricas y míticas que enfrentan los 
autores dramáticos que investigaremos hoy, en la ruta que despoja al personaje de un “malditismo” 
instituido desde los discursos. Para hacerlo, nos hemos basado en estudios que más allá de posicionarse 
en un relato u otro, intentan explorar la pluralidad de versiones y rastrear las razones de las 
construcciones simbólicas del personaje. Nos referimos, por ejemplo, al incisivo estudio biográfico de la 
antropóloga Cristina González Hernández, Doña Marina, la Malinche y la formación de la identidad 
mexicana (2002), o al extenso ensayo Doña Marina: las fuentes literarias de la construcción bernaldiana 
de la intérprete de Cortés (2010) de Yvonne Mountadon. A su vez remitiremos a otros textos, como el 
del también antropólogo Luis Barjau: La conquista de la Malinche (2009), que explicitan una 









CRÓNICAS CONTEMPORÁNEAS DEL PERSONAJE: 
Los primeros textos que mencionan a la mujer en sus distintos nombres son las narraciones de 
la conquista escritas durante o inmediatamente después del episodio. Provienen de dos tipos de 
fuentes: las crónicas españolas y las indígenas. 
 
a. Crónicas españolas 
Son numerosas las crónicas escritas por militares y religiosos españoles que acompañan a Cortés 
durante sus expediciones o en los primeros tiempos de la Nueva España. En ellas, encontramos el rastro 
de Malinche en tres textos de especial vinculación con el conquistador: 
- Las Cartas de Relación (1516-1522) escritas por el mismo Cortés durante su viaje a Tenochitlan 
y dirigidas a Carlos V, sorprenden por la casi absoluta falta de mención del personaje. Las pocas 
veces que la menciona, la nombra como “mi lengua” o “mujer india” y solo una vez en la carta 
cinco la llama “Marina”. De este tratamiento que apenas la saca de la invisibilidad, podemos 
inferir la consideración hacia las mujeres que, como buen hombre de su época, tenía el 
conquistador. 
- Francisco López de Gómara, el biógrafo de Cortés, atribuye su Historia general de las Indias  
(1552) a Martín Cortés, “que era nacido de una india” y el conquistador. La mención nos deja ya 
clara la apreciación de una indígena que podría ser cualquiera, que no es individualizada con un 
nombre propio. Algunas investigaciones recientes (Mountadoun, 2010) destacan, que el 
cronista vertebra una imagen negativa del personaje porque una actitud contraria hubiera ido 
en detrimento de la imagen de superioridad de Cortés y la hegemonía de la religión católica. 
Sea como sea, el texto evidencia el racismo como modelo social ya instaurado desde los 
primeros tiempos de la colonia, que en relación a nuestro personaje se concreta en argumentos 
como la supuesta embriaguez de Jaramillo, única razón para casarse con una mujer india.  
 Es necesario resaltar que la relación amorosa entre Cortés y Malinche, no aparece reflejada en 
ninguno de estos dos testimonios que proceden directa e indirectamente del conquistador. 
Mencionamos esto, no tanto porque sorprenda desde una perspectiva histórica que contemple el lugar 
simbólico de las mujeres (y por tanto, las relaciones con ellas) en el siglo XVI, sino porque el motivo es 
de gran desarrollo en el imaginario colectivo del siglo XX. No obstante, el hijo de ambos: Martín Cortés, 
sí tiene espacio en la crónica de Gómara. 
- Otra gran crónica se muestra como alternativa a las Cartas de Relación (1516-1522) y a la 
Historia de la Conquista de México (1552), escrita por un hombre al servicio del conquistador y 
que nunca había pisado las tierras americanas y, por tanto, no podía más que reproducir los 
intereses de un Hernán Cortés enemistado en su vejez con la corona española. Para tratar de 
contrarrestar la supuesta tendenciosidad de estos relatos, un soldado de la expedición: Bernal 
Díaz del Castillo, hará pública su versión de los hechos a través de La Historia verdadera de la 
Nueva España (1568). Esta crónica detallada, que desde el presente también se nos muestra 
atravesada de la subjetividad del cronista, sí dedica mucho espacio al personaje de Malinche, 
siendo responsable de las versiones sobre su origen, su vida y participación en la conquista. En 
sus palabras se trasluce una cierta fascinación por la joven indígena que, tamizada por el 
modelo de ficción de caballerías que sustenta su relato, construye una versión de doncella 
nostálgica del medioevo que es necesario tomar con precaución a la hora de enfrentar la 
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biografía de una mujer que pertenece a otro modelo cultural, como nos sugiere en repetidas 
ocasiones González Hernández (2002). Y cuando hablamos de construcción caballeresca, 
debemos hacer hincapié en que este relato sí contempla la relación entre Cortés y Malinche, en 
base a un modelo de amor romántico que también plantea dudas antropológicas. Fuera como 
fuere, sus testimonios serán los más difundidos y aceptados como material historiográfico de 
base para las literaturas sobre el personaje y no hay obra escrita en el siglo XX que no haga 
referencia a algún aspecto de ellos, sea para contrastar la versión o para esgrimirla como 
criterio de autoridad. Volveremos a esta crónica al describir la vida histórica del personaje. 
 
 
b. Crónicas indígenas 
Las crónicas indígenas, tanto las filtradas por españoles: Historia General de las Cosas de la Nueva 
España o Códice Florentino, escrito entre 1540 y 1585 en base a los testimonios de los conocidos como 
“informantes de Sahagún”, como las directamente indígenas: Lienzos de Tlaxcala (1550-1564), la 
recogen siempre junto a Cortés en el papel de traductora. De su biografía personal dan noticias confusas 
y obvian completamente la temática amorosa con el conquistador. 
Estos relatos habían tenido poca influencia en los discursos hasta su recuperación en el siglo XX, 
especialmente a partir de los estudios del antropólogo Miguel León-Portilla, publicados en 1957 bajo el 
título Visión de los Vencidos. Es fundamental tener en cuenta este volumen a la hora de encarar nuestro 
estudio, puesto que se convierte en material fundamental para los dramas que buscan el entendimiento 
del mundo azteca y la recuperación del origen indígena. Los desarrollos dramáticos de Cuauhtémoc y 
Moctezuma que encontramos en nuestros textos analizados, suelen ir directamente asociados a las 
crónicas recuperadas por el antropólogo.  
- Según González Hernández (2002), dentro de la recuperación de León Portilla (1957), los Anales 
de Tlatelolco (publicados entre 1528 y 1530) y el testimonio gráfico Castigo de aperreamiento 
(1537) manifiestan hostilidad hacia el personaje de Malinche y la culpan de la pérdida del 
imperio azteca. Lo que nos conduce a un posible origen del estigma de la traición que van a 
asentar los pensamientos nacionalistas del s. XX, convirtiéndose en uno de los motivos de 
mayor reflexión y justificación en los dramas que estudiamos. Por su parte, el Códice Florentino 
(1585) es mucho más sutil en su crítica, proponiendo una gran cantidad de información visual 
sobre la conquista y el personaje que orienta el motivo de la españolización, desde una imagen 
indígena hacia una progresiva occidentalización de vestuario y gesto. Veremos cómo estas 
imágenes van a proponer sugerencias de composición para algunas escenas de las 
dramaturgias sobre la conquista. Sin embargo, el estudio de León-Portilla (1957) no recoge 
testimonios de otros representantes indígenas, como los tlaxcaltecas, aliados de los españoles, 
y en este sentido ha reforzado el imaginario de un mundo indígena unitario que los dramas del 
último tercio del siglo también van a tratar de de-construir. 
- Fuera de esta publicación, las crónicas no aztecas más importantes para el imaginario 
dramático que exploramos son, sin duda, las pinturas murales Lienzo de Tlaxcala (1564), en las 
que se recoge la representación del punto de vista de los aliados de los españoles. Su postura, 
al contrario que los testimonios recogidos en la llamada “visión de los vencidos”, es de defensa 
del personaje. A través de sus imágenes plásticas, se matiza y minimiza su papel principal en la 
supuesta “traición de Cholula” (episodio fundamental en la construcción estigmatizadora) y se 
adopta una representación más bien española de su apariencia. 
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MALINCHE EN EL RELATO DE LAS CRÓNICAS 
 A partir de las narraciones de las crónicas españolas e indígenas, se va a construir una leyenda 
que constituye una biografía múltiple y plagada de asociaciones simbólicas que configuran el perfil del 
personaje. Veamos cómo: 
 
a. Los Nombres 
 Ya desde su mismo nombre, los reflejos poliédricos del personaje se multiplican, poniendo el 
acento en uno u otro aspecto de su identidad. Dado que en el análisis de las obras vamos a rastrear el 
uso de una o varias nomenclaturas para tratar de dibujar las construcciones de los autores, vale la pena 
explorar brevemente estos motes y sus puntos de enlace. 
- Malina o Malinalli es el nombre original, que corresponde a su vida en el mundo indígena 
anterior a su vida con los españoles. Las fuentes indígenas lo usan, muchas veces, acompañado 
del sufijo reverencial -tzin: Malintzin, que supone un tratamiento de autoridad hacia su clase 
social. Nos encontraremos con algunos textos dramáticos que utilizan cualquiera de estos 
nombres para poner el acento en su origen indígena o adscribirla a un estatus social alto. 
- Asociado a Malinalli, viene a veces como segundo nombre: Tepenal. Etimológicamente puede 
proceder de tecpatl (pedernal) y tener un origen calendárico como el que se le atribuye a 
Malinalli, o de tentli (labios, boca) y tene (afilado, filoso, puntiagudo) en referencia a su 
facilidad de palabra y su oficio de intérprete. Margo Glantz (1994) y otras historiadoras de 
finales del s. XX, reivindican este mote con la intención de colocar de nuevo el acento en la 
función de intérprete (labios-habla-afilados), desviándolo del constructo amoroso y el 
arquetipo de traidora. Entre nuestros autores se utiliza en alguna ocasión excepcional, sobre 
todo cuando se rescata su origen biográfico. 
- Marina, nombre con que la bautizan los españoles y con el que aparece en las crónicas, en 
ocasiones acompañado del apellido de su esposo, Jaramillo. Este mote es difundido por los 
discursos dramáticos que la asocian al mundo español y, normalmente, acompañado de un 
tratamiento señorial: Doña Marina, configura el arquetipo de dama española, que se concreta 
como “enamorada” en las obras del s. XIX y se asocia al estigma de “traidora” a principios del 
XX. Veremos cómo nuestros dramaturgos lo reservan para contextualizar su faceta de aliada de 
los españoles y, en el deseo de desnudarla de prejuicios, algunos de ellos vuelven a prescindir 
del “doña” para nombrar únicamente a la mujer: Marina. 
- Malinche, cuyo origen seguramente estaba en la pronunciación española de Malintziné o 
Malintzé, mote con que los indígenas llamaban tanto a esta mujer como a Cortés. Es el nombre 
más extendido y que se contamina de connotaciones peyorativas en el México del s. XX, 
llegando a derivar en términos como malinchismo o malinchista en alusión al arquetipo de la 
traición que da lugar a la nación mexicana mestiza. En el rastreo de nuestros textos, 
observamos una recuperación de este mote aparejada al intento general de liberar al personaje 
de este estigma. De alguna manera, la aceptación de Malinche como nombre aglutinador de 
todas las visiones arquetípicas del personaje, supone la integración de los hechos del pasado 
despojándolos de la carga de culpas y vergüenzas inherentes a la formulación de los hechos 










Respecto al origen y los primeros años de Malinche hay diferentes versiones en las fuentes. Algunos 
cronistas como Bartolomé de Las Casas y López de Gomara la hacen proceder de Jalisco, mientras que 
Bernardino de Sahagún atribuye su origen a Tetícpac, en el “Mar del Norte”. Será Bernal Díaz del Castillo 
(1568) quien más atención dedique a este asunto, en la línea de aquella versión caballeresca de los 
hechos que ha contaminado los discursos literarios del s. XX.  
Bernal Díaz (1568) nos dice que Doña Marina nace en Paynala, pueblo cercano a Coatzacoalcos. 
Nacida de linaje noble, se atribuye su esclavitud a la entrega de los padres, más exactamente de la 
madre y el padrastro tras la muerte del padre.  Otros historiadores posteriores, como Muñoz Camargo 
en su Historia de Tlaxcala (escrita entre 1576 y 1591), matizan la cuestión hablando de robo o secuestro. 
Las dudas sobre la veracidad del argumento, son resueltas, al menos aparentemente, por otro episodio 
posterior de la crónica de Bernal: el regreso de Malinche a sus tierras y el encuentro con su madre y 
hermano, en el cual les concede el perdón por haberla abandonado a su suerte. Más allá de su 
demostración, lo cierto es que el argumento ha sido leído como un rasgo positivo del personaje, desde 
la historia y sobre todo desde la literatura dramática. No podemos dejar de apuntar en este sentido, que 
el argumento va asociado al prejuicio (también caballeresco si se quiere) de que la inteligencia va 
asociada a una noble cuna. Sea como sea, esta es la fábula que más ha calado en el imaginario sobre el 
personaje y nuestros autores la van a rescatar para dibujar un perfil biográfico, que la asiente como 
mujer más allá del arquetipo. Es curioso, pero apenas ningún autor se ha planteado revisar este 
argumento ni siquiera desde la ficción. 
Bernal Díaz (1568) es también el responsable de la versión más extendida de cómo Malinche entra 
en contacto (y en poder) de los españoles.  El episodio del regalo de veinte mujeres del cacique de 
Tabasco a Hernán Cortés, se va a convertir en una escena recurrente en dramas, novelas y cuadros a lo 
largo de los siglos. Además de significar el nacimiento de Malinche como sujeto de la Historia  y el 
comienzo de una biografía (vida) ligada profundamente a los episodios de la conquista de México, 
permite a los autores de nuestra selección abrir la representación de temáticas y denuncias asociadas al 
lugar de las mujeres en las sociedades patriarcales. 
De cómo se diferencia la joven indígena del resto de mujeres indias, de cuándo se descubre su 
capacidad para los idiomas, también hay recreaciones diversas. No obstante, todas apuntan a que, en 
un cierto momento, demuestra su dominio de las lenguas azteca y maya, para acabar sustituyendo a 
Jerónimo de Aguilar en su función de intérprete del capitán español. A partir de aquí, la indígena asume 
las labores de intérprete en los encuentros de Cortés con los caciques de los pueblos que irá 
conquistando o ganando como aliados. La versión más extendida, sitúa el descubrimiento de sus dotes 
de intérprete en el primer encuentro de Cortés con los emisarios de Moctezuma, un momento crucial 
para el cambio de status de esta joven e instante premonitorio de la encrucijada en la que se va a fundar 
México. Sintetizado en este encuentro, o desarrollado por otras situaciones ficcionales, el instante en 
que Malinche se convierte en la traductora de los españoles es un motivo que no deja de aparecer 
(representado, referido, cuestionado, etc.) en los dramas de finales del s. XX. Esta escena recoge el 
sistema de triple traducción en que se desarrollaría en este primer diálogo, representativo de otros 
tantos que debieron darse en aquellas tierras, antes y después de la llegada de los españoles  
Volviendo a nuestro personaje, este cambio de rol va a fundirse de forma indisoluble con su 
identidad, al menos en las primeras crónicas, hasta el punto de que el nombre “Malinche” acabará 
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siendo sinónimo de “intérprete” o traductora, sobre todo en los discursos y fuentes indígenas. Podemos 
observarlo, por ejemplo, en un texto anónimo quiché de finales del s. XVI: Diálogo u original del baile de 
la Conquista, manuscrito que recoge una ceremonia bailada que narra la conquista de Guatemala, en el 
que los personajes son doce caciques aliados y dos hijas del rey Quicab. Estas mujeres son llamadas 
“malinches”, porque una de ellas ofrece ayuda y servicios (de traducción, pero también de 
interpretación del mundo indígena al modo de nuestro personaje) al grupo de castellanos capitaneados 
por Pedro de Alvarado. 
Es fundamental comprender que para Malinche, el inicio de su profesión de intérprete provoca un 
cambio radical del lugar que la vida le había asignado inicialmente. 
 
c. Una vida asociada a la conquista 
Malinche no fue [...] una simple intérprete de Cortés... sino una gran estratega que tenía una gran reputación, casi divina, en la  
población indígena y quien gozaba de autoridad y confianza por ambos lados. Malinche se construye como la intersección entre 
ambas culturas hablando las lenguas del poder: el náhuatl y el español. No había situación en la que ella no estuviese involucrada y 
en la que no ejerciese su autoridad [...] Malinche representa una figura excepcional y con bastante autonomía en cuanto luchó por 
encontrar una posición en el incipiente Nuevo Mundo que ella misma estaba generando, [...] ella no es solamente la amante del  
jefe supremo confundido en un principio con Quetzalcóatl, sino que también es su mano derecha e izquierda. Tiene una posición  
social y política que hasta allí era impensable. Malinche, la mujer en la intersección, era antes de la llegada de los españoles una 
migrante entre diversos mundos... aprovecha la oportunidad y conquista poder y prestigio. (Del Toro. 2006: 26). 
Esta cita de Alfonso del Toro (2006), nos da pistas de su estrategia personal indisolublemente 
asociada a su función motora y, sobre todo, mediadora en el camino híbrido de intercambios y 
enfrentamientos en el que se construirá su futuro país. Y esta realidad cruzada, por la que transita la 
mujer histórica, es espoleada desde su actuación al tiempo que la configura, en una suerte de relación 
de ida y vuelta que hace imposible entender la conquista sin adentrarse en Malinche, un ser que crece 
precisamente en la disyuntiva de la gesta. 
El primer apunte de Del Toro (2006), destaca que en la mayoría de episodios que narran las 
crónicas, el personaje trasciende el lugar de traductora o lengua para hacer de mediadora o puente 
entre dos códigos culturales. Las interpretaciones en este sentido son diversas:  
Los estudiosos hispanistas, con Bernal Díaz (1568) a la cabeza, la elogian como colaboradora de 
Cortés y destacan que sus informaciones van siempre en el sentido de velar por los intereses españoles, 
desentrañando los entramados del mundo azteca (esto es, reinterpretando una cultura para 
conocimiento de otra).  
La historiografía nacionalista, sin embargo, utiliza esta misma faceta de informadora de los 
españoles para crear su imagen negativa de “traidora”. Destacan en este sentido episodios como los de 
Cholula o Tlaxcala, donde se ejemplifican supuestos complots o resistencias indígenas (una vez más la 
lectura de los acontecimientos está sesgada desde la posición del narrador) que fracasan por la 
intervención de Malinche. Será precisamente el episodio conocido como Matanza de Cholula, donde 
Cortés y sus aliados tlaxcaltecas sofocan una supuesta rebelión de los cholultecas (pueblo aliado de los 
méxicas), el que más recreaciones ha tenido en los relatos que fijan el arquetipo de la traición. Su 
narración más difundida será también la de Bernal Díaz (1568), que desarrolla toda una secuenciación 
del suceso donde detalla cómo le llega la información del complot a Malinche: a través de una mujer de 
clase alta, seguramente esposa del cacique, que pretende casarla con su hijo. (Una vez más, la trama se 
enreda muy literariamente.). Y cómo la indígena transmite la información a Cortés que, junto a sus 
aliados tlaxcaltecas, sofocará el complot con una brutal matanza.  
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De cómo se recoge el suceso en las crónicas indígenas, la diferencia tiene que ver con el punto 
de vista de quién escribe la crónica: si los informantes de Sahagún la destacan como un baño de sangre 
inocente, los tlaxcaltecas en sus pinturas del Lienzo, minimizan la dimensión de la violencia y justifican la 
intervención por una mala actuación de los cholultecas. Sea como sea, este episodio es de los más 
desarrollados en nuestros dramas, su frecuencia de aparición es de las más elevadas y destacan su 
extensión en cuanto a la denuncia común de la violencia y las suposiciones variadas sobre la actuación 
de nuestro personaje. Los autores son conscientes de la necesidad de adentrarse en este episodio, para 
curar de alguna forma las heridas originarias de su identidad y entender a aquella “madre traidora” que 
simboliza la violenta fundación de la nación. 
De su vida en la Conquista hay que reseñar especialmente su relación con el conquistador. Más 
allá de su rol de traductora y “faraute”, que acaba seguramente convertida en complicidad estratégica, 
las crónicas hablan de una relación carnal con Hernán Cortés. Dicha relación, aunque sujeta a muchas 
interpretaciones como veremos en los textos dramáticos, puede afirmarse objetivamente en el hecho 
de que las fuentes constatan el nacimiento de un hijo: Martín Cortés. Un niño que es llevado a España 
por el padre y que regresa más tarde a México, sin recuerdos de su madre e ignorante del mundo 
anterior a los españoles. Este niño es, en el discurso arquetípico, el primer mexicano mestizo de la 
Historia y juega papeles de gran simbolismo en la literatura dramática. Veremos al analizar los textos, 
cómo su recreación se relaciona con la mirada del autor hacia una nación mestiza que está tomando 
conciencia de su propia identidad y que se identifica con este hijo de la Malinche en sus diferentes 
edades (que vienen a ser edades de una nación que crece). 
 
d. Fin de una vida y muerte en las crónicas 
Una vez conseguido el objetivo principal de la conquista que viene a ser el motivo que une a 
Malinche y Cortés: la caída de Tenochitlan, su relación finaliza en lo político y también en lo amoroso (si 
es que no había finalizado antes). De los términos de esta separación, apenas hay rastro en las crónicas, 
sin embargo, ha sido un motivo de especial interés para los discursos contemporáneos sobre el 
personaje y su simbología en la conquista, instituyendo imágenes arquetípicas tan importantes como la 
de “la chingada”, de la cual hablaremos en seguida. 
Inmediatamente después de esta separación, Bernal Díaz (1568) y López de Gómara (1522) nos 
hablan de su casamiento con Juan Jaramillo, regidor de México después de la Conquista, con el cual 
tiene una segunda hija: María Jaramillo. Personajes, estos dos, que darán lugar a desarrollos en las 
tramas, a veces para denunciar el lugar de Malinche tras la separación de Cortés  y otras, incluso, 
desplazando a Martín como primer mestizo, por un nuevo bebé mujer: María Jaramillo. 
Los datos concretos sobre sus últimos años en México son confusos. Ni tan sólo su muerte es cosa 
segura, se la sitúa comúnmente en 1531 y en extrañas circunstancias., hecho apoyado por el segundo 
casamiento de Jaramillo en 1532. Pero algunos estudios hablan de documentos de una demanda de 
propiedades hecha por Martín Cortés en 1551 en los que se cita como testigo a su madre. Quizás es 
precisamente esta ausencia de referentes sobre sus últimos años y muerte biográficas, la que ha 
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DE LA CRÓNICA AL ARQUETIPO 
Traidora la llaman unos, fundadora de la nacionalidad, 
otros, según la perspectiva desde la cual se coloquen para juzgarla.  
(Lauriez Seda. Citada por Sadner. 2007: 178) 
 Para seguir contextualizando el marco en el que se desarrollan las sucesivas dramaturgias sobre 
el personaje, vamos a explorar la construcción del arquetipo maldito, el mito negativo y repudiado pero, 
a la vez, indisolublemente ligado a la identidad mexicana contemporánea. Una construcción amada 
(como madre) y rechazada (como traidora), fascinante por su inteligencia y autoridad (como intérprete y 
estratega) y vergonzante por su pasión erótica (como amante). Una figura controvertida, repudiada y 
defendida, admirada y negada, capaz de conmover la palabra de tantos dramaturgos empeñados en 
amarla durante la segunda mitad del s. XX. 
a. Dama española 
Durante todos los años de la Colonia, los discursos la españolizan convirtiéndola en Doña 
Marina, dama española de clase alta que obvia su origen indígena y es absolutamente transculturizada 
en sus intereses políticos y personales, en su aspecto y lenguaje. Durante siglos, la Doña Marina que 
iniciara Bernal Díaz (1568) en sus crónicas, se pasea con tranquilidad (aunque sin excesivo 
protagonismo) abalada y admitida por la ayuda prestada a Cortés y los españoles. Poco o nada sabe 
todavía del rechazo y estigma que va a acarrear. 
b. Traidora 
La historiografía criolla de mediados del s. XIX, tras la guerra de independencia mexicana (1810-
1821) y las convulsiones del breve imperio de Maximiliano y Carlota, va a reinterpretar la conquista 
tratando de añadir autonomía cultural a la independencia política. Para ello, apelan al pasado en un 
intento de formar una identidad propia y recurren a una polarización de los protagonistas históricos del 
evento, donde Malinche se convierte en la gran traidora de la gesta. Traición a su pueblo que la asocia a 
Cortés y a los españoles, fundamentada en los motivos de las crónicas que la convierten en informante 
de las rebeliones indígenas que antes explicábamos. 
Esta tendencia va a aumentar exponencialmente, llegando a generar un esquema muy simplificado 
sobre la oposición: indígenas como héroes (la figura de Cuauhtémoc encabezando esta lista) y españoles 
como villanos (donde se fija la visión de Cortés como gran tirano). Fácilmente Malinche es colocada en 
el bando español, con todo el peso negativo de la traición a su propio origen que se convierte en 
símbolo originario del nacimiento del México contemporáneo. 
“La retorcida imagen de “La Malinche” fue la “cuña del mismo árbol” usada para que apretara una 
versión desmedida, subliminal, de una historia equívoca pero que hemos tenido que asumir a lo largo de 
los siglos. Con ella se articuló la sorda convicción de la traición como elemento primordial negativo de 
nuestro pasado”, dirá Luis Barjau (2009: 18)  para hablarnos de la connotación que se activa desde la 
llegada de Cortés a Veracruz cuando los españoles tienen que justificar, ante sí y ante el mundo, la 
invasión de los reinos mesoamericanos del s. XVI. Una “traición” asociada connotativamente a la vileza, 
que tiene en Malinche su figura preponderante pero que asoma detrás de cada alianza o batalla: recae 
como sospecha sobre los totonacas o los tlaxcaltecas, primeros aliados de Cortés; consigue exonerar a 
los cholultecas como víctimas de sangrienta matanza, y se extiende incluso al mismo Moctezuma, cuya 
debilidad al fin supone una traición su pueblo.  
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Ya avisábamos en la introducción al estudio que la superación de este prejuicio arquetípico, que 
toma dimensiones epopéyicas asociado al discurso nacionalista, es la temática fundamental que va a 
mover las tramas de los autores que analizamos. Unas veces para liberar a Malinche, otras para 
asomarse al entendimiento de los pueblos indígenas, pero sobre todo para desprender las asociaciones 
negativas de la propia conciencia identitaria del México presente. 
c. Amante: barragana o víctima. 
En esta misma etapa, entre los siglos XIX y el XX, también van a fijarse otros estigmas sobre nuestro 
personaje. A partir de un elemento hasta ahora periférico en la biografía y discursos sobre el personaje: 
la relación carnal con Cortés, se dibuja una fábula amorosa, pasional y violenta capaz de revitalizar el 
mito en la conciencia colectiva. 
Una vez más el origen de esta lectura es Bernal Díaz (1568), que habla del enamoramiento de la 
india por Cortés en clave de novela de caballerías europea. Pasajes en los que se destila la fascinación 
del soldado por esta joven Malinche y en los que se sugiere ya el mal trato recibido por Cortés. En el 
resto de crónicas de la época, sin embargo, no encontramos más que vagas referencias a una relación 
de barraganía, cosa habitual entre los conquistadores y las mujeres indígenas regaladas por los caciques.  
Pero de “barragana” o “enamorada”, pronto Malinche pasará a otros lugares en el imaginario. 
Durante el siglo XIX, aumenta la polarización negativa de la mujer indígena añadiendo una nueva 
dimensión para difamarla, la de “puta”. No podemos dejar de comentar que este rasgo implica un 
prejuicio absolutamente patriarcal que, en la exaltación indigenista del pensamiento nacionalista, asocia 
la representación de la “mala indígena” a la de “mala mujer”, que vende a su pueblo a cambio de una 
pasión indigna y sexual por el enemigo. Es muy interesante observar cómo los primeros autores 
dramáticos de nuestro recorrido, tratan de rescatarla de esta sospecha sobre su sexualidad, asociándola 
al cristianismo y valores del matrimonio, a una imagen de amor romántico o al lugar de la mujer 
seducida. Pero veremos cómo en los albores del siglo, algún drama es capaz de traspasar estos 
prejuicios y devolver a Malinche el control de su sexualidad despojándola de cualquier connotación. 
 En relación a estas justificaciones estereotipadas, en torno a mitad del siglo, un nuevo 
posicionamiento ideológico empieza a abrirse paso en los discursos artísticos y políticos de la izquierda. 
Se trata ahora de justificar la “traición” a través del elemento amoroso. A partir de ahora, las traiciones 
de Malinche van a explicarse por su amor incondicional a Cortés y al hijo de ambos. Este nuevo enfoque 
se le atribuye a Octavio Paz, quien en El laberinto de la soledad (1950)  da la clave de la nueva 
interpretación del personaje: 
Si la Chingada es una representación de la Madre violada, no me parece forzado asociarla a la Conquista, que fue también una 
violación, no solamente en el sentido histórico, sino en la carne misma de las indias. El símbolo de la entrega es la Malinche, la 
amante de Cortés. Es verdad que ella se da voluntariamente al Conquistador pero éste, apenas deja de serle útil, la olvida. Doña 
marina se ha convertido en una figura que representa a las indias fascinadas o violadas o seducidas por los españoles. Y del mismo 
modo en que el niño no perdona a su madre que lo abandone para ir en busca de su padre, el pueblo mexicano no perdona su 
traición a la Malinche. Ella encarna lo abierto, lo chingado, frente a nuestros indios, estoicos, impasibles, cerrados. (Paz: 1950:85). 
Este fragmento, revisado una y otra vez por los pensamientos dramáticos de finales del siglo 
XX, marca el paso hacia una visión que tal vez quita “maldad” al personaje pero que al victimizarlo sigue 
despojándolo de autonomía y dignidad. La Malinche, convertida en “la Chingada” camina ahora por el 
fangoso terreno de la mujer víctima y objeto (“india seducida y luego repudiada por el conquistador”, 
como apuntará Paz), capaz de sacrificarlo todo por amor. Si Octavio Paz elaboraba su pensamiento o se 
limitaba a recoger el imaginario colectivo no es algo a dirimir aquí. Lo que sí es cierto es que su enfoque 
arranca una nueva senda en los discursos literarios, al desplazar el equilibrio de los componentes 
arquetípicos además de reflejar las preocupaciones ontológicas de la época. 
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 Con menor impacto pero igualmente asociado a una lectura de su feminidad dentro de un 
patrón patriarcal, está otra visión estigmatizadora y fascinante a la vez: la Eva mexicana, que pintará 
José Clemente Orozco entre 1936 y 1939 en uno de sus murales de la Escuela nacional preparatoria. De 
nuevo la mujer como estigma, en relación a su sexualidad y a la tentación de salir del paraíso terrenal, 
que debía ser el mundo indígena idealizado por un nacionalismo llegado cuatro siglos más tarde. Con 
menor incidencia, pero encontraremos también rasgos de esta proyección en los dramas investigados. 
d. Maternidad 
Todavía durante la misma etapa otro motivo circundante va a ser centralizado, para construir un 
rasgo simbólico que equiparará a nuestra figura con la misma esencia nacional. Si el hijo, Martín Cortés, 
que aparecía tangencialmente en las crónicas, empieza a ser considerado el primer mestizo de la 
Historia, Malinche se convierte en la madre arquetípica que subsume a los hijos en una identidad 
compleja y vergonzante. Y esto en dos sentidos, que se amplifican por todo el potencial simbólico y 
afectivo asociado a la maternidad: una madre traidora que a su vez es negada por unos hijos que se han 
españolizado. En los dramas de nuestra selección, este será un motivo fundamental de acercamiento al 
personaje y a sus proyecciones simbólicas. El arquetipo se muestra de gran potencia porque activa una 
relación directa y conocida entre los espectadores y el personaje. La reconciliación queda a un paso. 
 Pero además, la representación se ramifica en otras imágenes mexicanas, como la de “La 
Llorona”, cuya leyenda se solapa con la historia real y simbólica de nuestro personaje. Con un origen 
híbrido, propio del sincretismo latinoamericano, asociado tanto a deidades prehispánicas (Auicanime, 
entre los purépechas; Xonaxi Queculla, entre los zapotecos; la Cihuacóatl, entre los nahuas; y la Xtabay, 
entre los mayas lacandones) como a un mito colonial español, que habla de una diosa y demonio 
aparecida por las noches en las calles de Ciudad de México, tras la hora del toque de queda, causando 
espanto con sus gemidos y llanto de ultratumba. La idea de que esta aparición es el espíritu de una 
mujer que ha perdido o asesinado a sus hijos es el argumento que la vincula a Malinche, que vuelve 
arrepentida a llorar su traición y la pérdida de su hijo(s). Y así una Malinche-Llorona transita como 
referencia o como personaje en algunos de los dramas del último tercio de siglo. 
e. Transculturización 
Todorov va a ser uno de los responsables de teorizar el cambio de mirada hacia nuevos abismos, 
nuevas interpretaciones del mito. En su famoso libro La conquista de América. El problema del otro, 
publicado por primera vez en 1987, pone el acento en el encuentro y reubica la actuación de la indígena 
en la Conquista. El crítico amplía el rasgo de “intérprete” asociándolo con una función tradicionalmente 
femenina: la mediación. Convirtiéndola en el puente, no sólo entre dos lenguas, sino entre 2 sistemas 
culturales, 2 códigos o cosmovisiones para interpretar el mundo. 
Más allá de una articulación neutra del discurso y muy lejos del arquetipo de traidora, Malinche 
según Todorov se convierte en una mujer que “escoge el campo de los conquistadores” y “no se 
contenta simplemente con traducir sino que “(…) adopta los valores de los españoles y contribuye a la 
realización de sus propósitos” (Todorov. 2003). Una mujer que no se vende ni se somete al otro sino que 
adopta sus valores para entender mejor los suyos propios. Destacándose además el acierto de la 
intérprete, capaz de desarrollar su estrategia personal dentro de sus posibilidades femeninas, para 
participar con éxito en el nuevo centro cultural que va a hacerse dominante. Esto a través de tres 
estrategias que le suponen la admisión en la sociedad española católica: el bautismo, la maternidad y el 
casamiento. El estudioso devuelve así a doña Marina-Malinche la decisión de cambiar de sistema 
cultural, sin juzgarla ni desarraigarla por ello. 
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En el intento de comprensión del personaje, todos los textos de nuestra selección van a introducir 
esta dimensión ahondando en las dudas de Malinche sobre el abandono del origen o en su extrañeza 
ante las pautas culturales españolas y de la religión católica. De una forma más intuitiva en los primeros 
textos y más articulada conceptualmente en los últimos, la cuestión de la transculturización es un 
motivo que rescata al personaje de la visión unívoca de traidora y que la contextualiza en el 
(des)encuentro cultural del que participa. 
 A la propuesta de Todorov, pensadores posteriores van a incluir la reflexión sobre la violencia, 
la competencia y las relaciones de poder que supuso un encuentro que resultó ser una guerra, una 
conquista y un sistema de dominación brutal. Nuestros autores, sin embargo, no han perdido esta 
dimensión en ningún momento, y las aportaciones de Todorov les ayudan a distanciarse de la 
manipulación traumática, entender los mecanismos de supervivencia de una mujer en una guerra y 
afirmar positivamente el mestizaje en vez de la pureza. Por otra parte, esta mirada hacia la propia 
actuación europea es rescatada por los dramas mexicanos que incluimos en el estudio. 
f. Mujer y arquetipo 
Si Todorov focaliza la atención en las estrategias y en la función de mediadora, los pensamientos 
feministas de fin de siglo dan un salto de complejidad al colocar la reflexión en el mismo personaje y sus 
construcciones históricas y de género. La reivindicación de la igualdad y la diferencia de las mujeres, 
unida a las posibilidades abiertas por el nuevo paradigma histórico que desvela los intereses ocultos tras 
las construcciones monológicas, permiten a Malinche habitar  un lugar propio más allá de sus relaciones 
con la historia y sus protagonistas. Reaparece así diferenciada, el tiempo que indisoluble, la mujer 
histórica respecto de la figura mítica y florecen los discursos de rescate o reapropiación de Malinche. 
Aparecen numerosas biografías, como las que citábamos al inicio del capítulo, que ahondan en el 
personaje en dos dimensiones: la búsqueda de la mujer náhuatl, joven que se convierte en madre, que 
madura, envejece y desarrolla estrategias de supervivencia, que participa en los sucesos políticos de la 
conquista, etc. En el deseo de encontrar a la mujer biográfica, muchos de los autores de nuestra 
selección van a recurrir a su vida narrada en las crónicas pero también van a desarrollar ficcionalmente 
episodios o situaciones concretos que la humanizan. Recreaciones que acaban trascendiendo la misma 
vida del personaje, convirtiéndola en una mujer del presente con la que podemos identificarnos 
cualquiera de las o los espectadores. 
Por otra parte, como una reivindicación explícita de final de siglo, se ahonda en la misma 
constructividad del arquetipo y en los intereses ideológicos subyacentes. A ello se aplican estudios y 
teorías críticas posicionadas desde una doble reclamación: de género y de etnia. Se generan así dos 
preguntas fundamentales, que encontraremos cruzadas en nuestros dramas: cómo afecta la condición y 
consideración de la Mujer en los diferentes discursos ideológicos y si es posible sustituir el concepto de 
mestizaje por el de hibridez.  
Tras este recorrido por las sucesivas construcciones del personaje en la evolución de los discursos, 
podemos concluir que durante la segunda mitad del siglo XX, Malinche se convierte en un elemento 
aglutinador de mujeres y hombres que emprenden la labor de repensarse a sí mismos a través de la 
revisión de su propia historia. Desde la necesidad ontológica de recuperar a la “madre negada”, la 
madre indígena y también la mujer madre, pensadores y artistas se proponen la revisión de los 
prejuicios que amordazan el cuerpo de las mujeres y que cosifican a Malinche. Sus planteamientos se 
convierten así en estrategias de superación del lugar asignado como mujer e indígena y el abandono 
definitivo de los estigmas asociados a sus transgresiones. De esta forma, la figura histórica se convierte 
en catalizador de reflexiones y reflejos poliédricos abriendo caminos de reivindicación hacia el siglo XXI.  
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4. HACIA EL TEATRO DE LA MEMORIA:  
Evoluciones del drama histórico en el siglo XX  
“En las últimas décadas nuestro teatro ha ido desplazando su atención y su interés desde el terreno de lo histórico, 
aparentemente más seguro y objetivo, hacia el refugio de la memoria, concebida esta como un espacio de resistencia y de 
identidad ante los embates homogeneizadores de la globalización” (Boudet. 2000: 21-25. Citada por Diago. 2009: 39) 
En la apertura de los encuentros Acción Teatral de la Valldigna VII (2008), en los que José 
Monleón y Nel Diago planteaban, a la comunidad teatral iberoamericana de las dos orillas, abordar la 
relación entre Teatro, Memoria e Historia, los dos anfitriones acusaban la relevancia de una cuestión 
conceptual que pone en tela de juicio la misma nomenclatura tradicional, visibilizando las traslaciones 
de sentido operadas durante más de cincuenta años. 
“…hemos considerado oportuno interrogarnos por la relación entre el teatro y la historia, es decir por la función del un  día 
llamado Teatro Histórico. Y decimos un día llamado, porque es evidente que hoy ha desaparecido prácticamente aquella 
dramaturgia patriótica o sectaria que se dedicaba a ilustrar sobre un escenario determinadas interpretaciones doctrinarias  de los 
acontecimientos.” (Monleon y Diago. 2009: 29) 
Coincidimos con los dos investigadores en que las nuevas posibilidades del mundo 
contemporáneo han facilitado, especialmente en el terreno de la historia, la desaparición de los 
discursos y verdades absolutas, el cuestionamiento de los esquemas simplificadores articulados sobre la 
triada: víctimas, verdugos y salvadores. Coincidimos también en que frente a las construcciones 
interesadas de la Historia y la Actualidad, las “versiones discrepantes” y el concepto de memoria(s) que 
valida el relato individual posicionado frente a la falacia de la objetividad histórica tradicional, han 
transformado nuestra mirada sobre el pasado, nuestra acción sobre el presente y nuestras utopías hacia 
el futuro. 
Cabe incidir aquí en que la subversión de los discursos históricos, cuya misma articulación ha 
estado tradicionalmente al servicio de los intereses de los grandes monopolios dominantes, además de 
ser producto de las nuevas posibilidades abiertas en la era de la información, atiende a una demanda 
colectiva. La demanda de legitimación de la memoria, exigida por miles y miles de personas que durante 
el siglo XX han padecido graves experiencias de violencia y represión, ejercidas desde las estructuras 
gubernamentales o en atroces guerras que también representaban intereses ideológicos. Queremos 
decir con esto, que no hay que perder de vista que la transformación de modelo histórico atiende a un 
cambio de lugar de los sujetos de la historia. Significando así, la toma de conciencia de que el relato de 
los seres que padecen las violencias, puede generar un conocimiento capaz de transformar los sistemas 
que las propician. En este sentido, en el Congreso de la Valldigna (2008) se destacaban procesos 
judiciales y legislativos, como la recién publicada ley de la Memoria Histórica española (52/2007), que 
suscriben el cambio de paradigma en otros ámbitos. 
Pero volviendo al terreno que nos atañe, coincidimos sobre todo en que los dramaturgos y 
creadores de la escena se han visto interpelados por este cambio estructural, cuando no han sido 
directamente provocadores de él. Una transformación que puede rastrearse en la práctica de la 
escritura dramática, especialmente en la segunda mitad del s. XX, como veremos con detalle en la 
selección de obras sobre Malinche y la conquista de México, que hoy presentamos. Textos de un grupo 
de dramaturgos y dramaturgas mexicanas que, inscritos en un contexto global iberoamericano y 
planetario, van a contribuir a la redefinición del teatro histórico dotándolo de nuevos sentidos, 
preguntas y expectativas, así como de nuevos protagonistas de la historia tales como la Malinche que 
hoy nos ocupa.  
Reflexionemos sobre esta transformación paradigmática, sobre sus motivaciones y consecuencias, 
antes de abordar nuestra selección de obras y personaje. 
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a. Lo histórico siempre ha sido materia para el teatro  
Es importante tener en cuenta que el teatro, por su misma singularidad, es herramienta 
privilegiada para el tratamiento de lo histórico: entendido de forma amplia como la relación del pasado 
hecha desde (y para) el presente. Juan Mayorga (2013), cuya labor como dramaturgo lo dota de una 
especial sensibilidad a la hora de analizar el hecho teatral, sintetiza 3 aspectos básicos de la capacidad 
de “ser histórico” intrínseca al teatro: 
- La mímesis, es decir el teatro, fue seguramente el primer modo de hacer historia, de 
comunicar las  experiencias pasadas, antes de la existencia de la palabra (escrita e incluso oral). 
“Probablemente, el primer hombre que vio el fuego mimó su encuentro con este para dar 
cuenta de él a otros hombres.” (Mayorga. 2013: 1) 
- El teatro como ágora, lugar de encuentro, asamblea de ideas, ha propuesto desde sus 
orígenes, imágenes del pasado que pueden entenderse como “memorias colectivas”. (Mayorga. 
2013: 3) 
-Y, por último, no existe otro medio que realice con tanta intensidad “la puesta en presente del 
pasado”, gracias al cuerpo físico y emocional de los actores y actrices, que traen ese otro 
tiempo al aquí y ahora de la mirada. (Mayorga. 2013: 4) 
Así pues desde la posibilidad casi pasmosa de traer al presente lo que no está, desde la 
conciencia del poder de lo individual convertido en colectivo y con el añadido de la comunicación que va 
más allá de la palabra, el idilio conflictivo entre teatro e historia viene siendo una constante desde el 
principio de los tiempos conocidos. Esta alianza es rastreable desde los mismos orígenes del teatro 
occidental (si no de todos los teatros) y un breve repaso por este ámbito cultural, puede ayudarnos a 
entender los antecedentes del cambio paradigmático que venimos a ilustrar con nuestra investigación. 
Domingo Miras en su ponencia para este encuentro de la Valldigna (2008), establece muy bien 
cómo lo histórico ha sido comúnmente materia de la tragedia, y del mal llamado teatro serio, mientras 
que la comedia se ha permitido más la exploración del presente (jocosa pero fuertemente crítica, 
añadiremos). Y esto desde Eurípides y Aristófanes hasta la recuperación de la antigüedad que, del 
Renacimiento en delante, pretende dotar al teatro del más alto criterio artístico e histórico. Es el caso de 
Shakespeare y del siglo de oro español (Lope y Calderón a la cabeza); de las tragedias históricas de 
Corneille y Racine frente a las comedias del tiempo presente de Moliere; del Goldoni heredero de la 
indagación cómica del presente de la Comedia dell’arte frente a las veintidós tragedias históricas de 
Alfieri; o del Romanticismo alemán de Goethe, Schiller y Hebbel cuya totalidad de obras son históricas. Y 
así podríamos seguir repasando el teatro occidental que quizás por cauta decisión (temor a la censura), 
o deseo de universalización (que la distancia física y simbólica del pasado posibilita) ha pecado, con 
mayor o menor acierto, de asociar lo trágico con lo histórico con un objetivo que hoy podemos apuntar: 
consolidar a través del género “serio” (la tragedia) la, hoy dinamitada, “verdad histórica”. (Miras. 2007: 
145-152) 
Siguiendo con el repaso que hace el crítico, hemos de detenernos en el teatro de ideas de 
Henrik Ibsen, momento en que el tiempo contemporáneo de los autores: el presente, salta a la escena 
abandonando el gag y la comicidad, para dar nacimiento a lo que conocemos como teatro moderno 
(recordemos que hablamos de Occidente y su divulgación global como norma teatral, dominación que 
hay que tener presente). Un cambio ingente, que Miras resume como la incorporación de “la expresión 
trágica de la denuncia al tiempo presente” (2007: 149), que sin embargo no va a ir en detrimento de que 
los contenidos históricos sigan siendo materia dramática, como atestiguan muchas de las obras de 
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Björnson, Strindberg y del mismo Ibsen. Una materia histórica que obligada a reformularse, entre otras 
cosas por esta aparición del presente en la escena trágica, empieza a difuminar sus fronteras de 
tratamiento trágico incorporando acercamientos como la parodia. 
Podemos constatar hoy que este primer escalón hacia una redimensión de la materia histórica 
y dramática, unido a una gran inquietud por la exploración múltiple (estética e ideológica), va a permitir 
nuevos, variados e incluso híbridos artefactos dramáticos durante el s. XX. Sin olvidar todas estas 
experiencias, trataremos de dibujar los nuevos caminos de la materia histórica, que ve ampliado su 
horizonte por la incorporación de la dimensión del tiempo presente y por la posibilidad de subversión de 
lo cómico (recursos que encontraremos de forma explícita en el examen de nuestras obras).  
b. Qué tiempo es el de la historia 
Diversos interrogantes van aparejados a este cambio de géneros y perspectivas. El primero atañe a 
la pertinencia o no de continuar los desarrollos históricos, tras la irrupción del presente en las 
reflexiones de una escena comprometida absolutamente con la sociedad en que se inserta. El presente y 
la actualidad, espoleados por la rapidez de las comunicaciones y la información crecientes en el siglo XX, 
pueden parecer a primera vista un material más directo para unos dramaturgos empeñados en remover 
el mundo. Sin embargo, muchos autores comprometidos con su tiempo, siguen dramatizando sucesos 
del pasado muy alejados ya, quizás animados por la conciencia de que la distancia permite una mirada 
más compleja y total de las consecuencias de los hechos.  
En este sentido otra cuestión aún sin resolver: ¿Son Historia los sucesos reales del presente? 
Diversas respuestas han sido dadas por los dramas contemporáneos, destacaremos aquí una de las 
obras de nuestra selección: La Malinche (1999) de V.H. Rascón Banda. La obra es paradigmática en 
relación a la indagación que planteamos, pues equipara en igualdad de tratamiento dramático un 
material histórico: la conquista, con otro contemporáneo al autor: el levantamiento zapatista de 
Chiapas; equiparando los dos niveles para generar asociaciones de gran sentido crítico presente en la 
mirada del espectador. Por otra parte, y con esto quizás deja de tener sentido la pregunta, para el 
estudio de la obra en 2015 los dos sucesos se nos presentan igualmente material histórico. 
Pero más allá de la relatividad de los conceptos temporales de pasado, presente e incluso 
futuro, consideraciones escurridizas y de fugaz mixtura, hemos de llamar la atención sobre la 
preponderancia de la mirada actual en cualquier aproximación al pasado. Retomando de nuevo las 
consideraciones de Mayorga (2013), que sintetizan el espíritu de muchos otros creadores e 
investigadores, podemos señalar varios aspectos: 
- La representación del pasado es siempre una representación del tiempo en que fue concebida. 
“Porque el teatro histórico siempre dice más acerca de la época que lo produce que acerca de 
la época que representa. Dice, sobre todo, de los deseos y miedos de la época que lo pone en 
escena. Esos deseos y miedos determinan que un presente se abra a un pasado y no a otro; que 
un pasado sea visto desde una perspectiva y no desde otra“. (Mayorga. 2013: 5) 
Ejemplo de ello son todos y cada uno de los dramas que estudiaremos en esta investigación, 
pero queremos detener la atención en Todos los gatos son pardos (1970), cuyo objetivo es 
explicitado por el autor en este sentido. La profunda conmoción de una sociedad que apenas se 
recupera de la violencia contra los estudiantes en la matanza de Tatlelolco de 1968, es 
abordada por Carlos Fuentes en la recreación incisiva del aparato de violencia de la conquista, 
cuya acción represiva se metaforiza en otra matanza contra el pueblo mexica, la de Tatlelolco 
en 1521. 
- Desde la conciencia de esta perspectiva, el dramaturgo ha de ser consciente de que el relato 
que haga del pasado tiene efectos simbólicos sobre el presente.  “Para vivir, individuos y 
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sociedades necesitan coser su presente a ese tejido mayor que llamamos Historia. (…). La 
pretensión de escribir una Historia desconectada de intereses actuales, una Historia capaz de 
exponer el pasado 'tal y como fue', es una peligrosa ingenuidad. Así como resulta ingenuo y 
peligroso aspirar a un teatro histórico desinteresado. El teatro histórico es siempre un teatro 
político.” (Mayorga. 2013: 8). Desde luego, éste es el primer cambio de lugar consciente que 
hacen los dramaturgos en el recorrido cronológico que estudiamos. Todavía sin una 
introducción explícita del presente, los autores de los años 50, Celestino Gorostiza y Jesús 
Sotelo Inclán como representantes en nuestra selección, van a utilizar el motivo de la conquista 
como una forma de desentrañar su presente y un trampolín para sus expectativas políticas 
futuras. Ilustran con sus propuestas, casi ideales, el cierre de las reflexiones que hacía Juan 
Mayorga: “(…) el teatro interviene en la actualidad. Porque contribuye a configurar la auto-
comprensión de su época y, por tanto, empuja en una dirección el futuro de su época.” 
(Mayorga. 2013: 8) 
- Pero no sólo esto sino que el entrecruzamiento de mecanismos, que ya definía Aristóteles 
como raíz de nuestra articulación de modelos: aquel que se ocupa de lo particular, la Historia y 
el que trata de atender lo universal, la poesía; genera una combinación que permite al teatro 
histórico abordar el presente tanto desde la filosofía como desde la praxis.  “Cabe decir que la 
misión del teatro histórico es superar la oposición entre lo particular y lo universal” (Mayorga. 
2013: 3) generando reflexiones que trasciendan la práctica concreta del presente para suscitar 
la revisión profunda de modelos sociales y comportamientos. Es precisamente esta 
universalidad la que confiere al personaje de Malinche en nuestros dramas, la capacidad de 
apelar directamente a cada espectador, conmoviéndolo a revisar sus propios referentes de 
comportamiento.  
- Y es precisamente en esta dirección, que se va a generar un nuevo equilibrio entre la materia 
histórica y la dramática que posibilita la traslación hasta este teatro de la(s) memoria(s), cuyo 
recorrido puede intuirse en nuestra selección de dramas. En el deseo de incidir en el presente 
(de la escritura y de la representación que la actualiza), el teatro se desprende de la pretensión 
de verdad, dinamitada a su vez desde la misma historiografía, y activa sus posibilidades 
poéticas para buscar la conmoción de una mirada en la que lo histórico se convierte en un 
relato particular con tal capacidad universal que puede llegar a motivar la acción individual. “El 
poeta no hade ser fiel al documento, sino a la Humanidad.” (Mayorga. 2013: 3). 
 
c. Quién decide lo que es historia 
 Este segundo interrogante, que resume el cuestionamiento fundamental del paradigma de la 
Historia objetivista en el último tercio del s. XX, va a provocar una multiplicidad de posibilidades 
estéticas e ideológicas en los dramas que tratan la materia histórica, especialmente en sucesos como el 
que hoy estudiamos, cuyo relato es constitutivo de la realidad presente en México. 
 Juan Villegas, desde la lucidez de sus análisis, ya resumía en 1999 este cambio radical del 
modelo histórico, que se había concretado especialmente en el último tercio del siglo XX.  
 Como radical cambio de perspectiva, Villegas (1999) registra y asume el paso de la “verdad 
histórica” decimonónica a los “discursos históricos”, para incidir en que los objetivos subyacentes de la 
historia no han estado tanto en la reconstrucción del pasado (como una realidad a descubrir que ya se 
presenta como falacia) sino en la construcción de un discurso “funcional a los fundamentos ideológicos 
de los sectores culturales fundadores o productores del discurso”  (Villegas. 1999: 238). Un discurso(s) 
que sanciona una narración de los hechos y que, atravesado por los modelos de “hacer historia” que 
imperan en un época concreta, suele beneficiar al sector cultural o político dominante en dicho 
presente. El crítico vuelve explícitas así las numerosas dialécticas de códigos y perspectivas, que se 
27
4. HACIA EL TEATRO DE LA MEMORIA 
 
 
concretan en una serie de elecciones generando una versión de los sucesos. Versión que deja ya de ser 
considerada como única, para explicitarse en una toma de posición respecto a la ideología dominante  
en un momento histórico concreto (sea para reafirmarla o para cuestionarla).  
Han pasado ya más de quince años desde que Villegas (1999) articulara esta transformación 
radical de la perspectiva, desde la cual teóricos y prácticos de la historia y el teatro van a construir otros 
modelos de narración, más críticos e igualitarios. Por desgracia no podemos constatar que se haya 
extendido esta necesidad de desvelar los mecanismos discursivos y sancionadores de la historia 
tradicional, que sigue siendo esgrimida por gobiernos, estructuras económicas y, lo peor de todo, 
educativas en nuestras sociedades del s. XXI. Pero además, como nos avisaba Monléon (2008) en su 
ponencia “La construcción de la memoria”, el control de los discursos históricos ha incorporado nuevas 
estrategias, como la falacia de libre información de los nuevos modelos de comunicación de masas, que 
puede generar una “falsa conciencia histórica”. El teórico advierte de que la profusión de discursos e 
imágenes exentos de un filtro crítico puede provocar “un creer que vivimos en realidades que no 
vivimos, sujetas a explicaciones fabuladas por el voluntarismo ideológico que, entre otros efectos, 
produce la desconexión con los procesos reales de la historia y una incapacidad manifiesta para 
entenderlos” (Monleón. 2007: 155). Frente a esto, la acción decidida de artistas e intelectuales sigue 
cuestionando la significación misma de la historia incorporando nuevos recursos como “la Memoria 
personal como un referente desenmascarador, como un registro de las contradicciones de la crónica 
histórica oficial, como un aliado para asentar la visión del mundo en la experiencia humana antes que en 
la retórica de los conceptos deshabitados, es decir en la palabra desprovista de existencia” (Monleón. 
2007: 155) 
 Hechas estas consideraciones sobre la naturaleza relativa de lo que se considera materia 
histórica, y antes de incidir en la posibilidad del teatro de la memoria(s) que interpelan críticos como 
Monleón y Diago (2007), o dramaturgos como Mayorga (2013), es necesario contextualizar algunas 
propuestas previas, especialmente relevantes en el camino de transformación de los modelos 
dramáticos históricos durante el siglo XX. 
d. Tentativas hacia otro teatro histórico en presente 
 El siglo XX está lleno de sendas teatrales que dinamitan los modelos tradicionales de la historia 
y las ideologías, perspectivas que buscan el cuestionamiento de estructuras y modos de vida basados en 
el dominio, la desigualdad y la violencia. No es de extrañar que en un siglo de paradojas, en el que 
cristalizan las peores guerras y exterminios sobredimensionados por las nuevas tecnologías, al tiempo 
que las resistencias prácticas y discursivas de mayor subversión estructural, aparezcan propuestas de la 
envergadura del Teatro Épico, cuya perspectiva del distanciamiento será retomada por algunos de los 
autores de nuestra selección (Sergio Magaña, por ejemplo, reivindica esta estrategia cuyo origen 
encuentra en el coro griego antes que en Brecht); o del Teatro del Absurdo, cuya conjunción de tragedia 
y comedia o sus deconstrucción del lenguaje son herramientas también actualizadas en algunos de 
nuestros dramas (Sergio Magaña, Willebaldo López , Sabina Berman, Jesusa Rodríguez).  
Sin embargo, queremos detener la mirada en nuestro periodo de estudio, para hablar de una 
iniciativa que cuestiona directamente los discursos históricos oficiales: el Teatro Documento, práctica 
por la que van a pasar muchos de nuestros dramaturgos más jóvenes en algún momento de su 
trayectoria (a destacar Rascón Banda, cuya formación como abogado le induce a incorporar una 
perspectiva judicial en muchos de sus textos).  
El Teatro Documento, nacido tras la conmoción de la 2ª Guerra Mundial de la mano de un grupo de 
escritores entre los que destaca Peter Weis, trataba de oponer al carácter doctrinario del teatro 
histórico, otro testimonio más ajustado a una base documental. Desde esta perspectiva, que hoy 
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podemos cuestionar por su implementación de una falacia de objetividad hoy superada, el teatro 
documental rescataba las ideas de Zola según las cuales el teatro podía sujetarse a un espíritu científico. 
En este sentido, Peter Weis escribía en la primera de sus 14 notas para la edición francesa del Discurso 
sobre la génesis y el desarrollo de la muy larga guerra de liberación del Vietnam ilustrando la necesidad 
de la lucha armada de los oprimidos contra los opresores: 
“El teatro documento rechaza cualquier invención, hace uso de un material documental auténtico que difunde a partir del 
escenario, sin modificar el contenido, pero estructurando la forma”  (Weis. 1968. Citado por Monleón. 2007: 164) 
Nos parecen muy acertadas las preguntas que lanzaba José Monleón (2007) en su ponencia de la 
Valldigna, para confrontar la propuesta de Weis (1968): ¿es posible ofrecer testimonio “objetivo” de un 
conflicto? ¿Dónde situaríamos a ese imposible sujeto capaz de estar en el mundo sin formar parte de él? 
Cuestiones inevitables en la estela de deconstrucción de los discursos que se autoproclaman  como 
verdad, pero que no resta valor a esta corriente que busca precisamente ese compromiso con el género 
humano que propone Monleón. Coincidimos con el crítico en que el Teatro Documento todavía se 
muestra contaminado de la misma pretensión de verdad que critica, pero queremos creer que los 
dramaturgos documentalistas eran capaces de intuir que su selección y montaje en escena respondían, 
no solo a una denuncia de la mentira, sino a otra versión de la historia, necesaria y comprometida, pero 
que se sabía explícitamente ideológica. 
El mismo Peter Weis (1968) visibiliza estos objetivos de posicionamiento, en su segunda nota del 
prólogo que antes citábamos:  
1-Crítica de la ocultación: Los comunicados de prensa, de radio o televisión, están orientados según la óptica de los intereses  
del poder, ¿Qué nos ocultan? 
2. Crítica de la falsificación de la realidad: ¿Por qué un personaje histórico, un periodo o toda una época son sepultados en el 
olvido? ¿Quién fortalece su posición eliminando determinados episodios históricos? (…)  
3. Crítica de la mentira: ¿Cuáles son los efectos de la mentira histórica? ¿Cómo se descubre que una situación 
contemporánea está basada en la mentira? (…) ¿Qué organismos influyentes, qué fuerzas, harán cuanto esté en su mano 
para oponerse a este conocimiento? 
(Citado por Monleón. 2007: 165) 
Era necesario sin embargo trascender este lugar de “contrainformación” para seguir ampliando el 
paradigma. Y en este sentido Monleón (2007) hace una síntesis que recoge absolutamente las 
inquietudes de final del siglo, a través de una propuesta de  “indagación permanente” (véase la relación 
con La indagación (1965), de Peter Weis) que significa mantener una pregunta abierta hacia la memoria, 
ya sea histórica, colectiva o incluso personal. Una pregunta(s) que supone poner el foco en las 
“contradicciones que existen entre la realidad y su crónica” (Monleón. 2007: 169), que haga florecer 
cuestionamientos y reflexiones que multipliquen las miradas hacia la historia, que active las  “verdades 
existenciales” de sus protagonistas,  que formule hacia nuestro pasado los interrogante necesarios para 
encarar un presente más justo, más diverso y más libre. Este es sin duda el espíritu que atraviesa los 
textos de nuestra selección. 
Pero cuidado, el mismo Monleón (2007) advierte que no hay que confundir este deseo con una 
pretensión subjetivista, que podría quedar en un relato sectario o incorporar la anécdota a la 
modelación absoluta. No, más bien esta memoria personal, contrastada y explicitada como tal, se sabe 
atravesada por pertenencias que tienen que ver con nuestra identidad colectiva, inserta en un contexto 
cultural e histórico. Aprehenderla desde este lugar es lo que permite a los autores la autonomía 
necesaria para no perderse de nuevo en discursos totalizantes. Lo que provoca las reflexiones de 
algunos de nuestros textos (inevitablemente vienen a la cabeza Malinche show (1980) de Willebaldo 
López y La Malinche (1999) de Víctor Hugo Rascón Banda) que podrían resumirse en la conciencia de las 
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“graves contradicciones existentes entre la historia oficial y la historia de los humanos, entre la retórica 
ideológica y sus consecuencias, entre el moralismo verbal y la miseria y el hambre de medio mundo” 
(Monleón. 2007: 157). Este lugar, que posibilita el compromiso activo del Teatro de la memoria(s), 
seguramente no hubiera sido posible sin las rupturas abiertas por movimientos teatrales anteriores, 
como el Teatro Documento. 
e. Teatro de las Memoria(s) 
Es importante seguir definiendo en qué sentido hablamos de memoria(s) desde la posibilidad 
de la creación dramática, abanderada por evoluciones tales como este recorrido de Malinche por los 
dramas del siglo XX. Utilizaremos para ello una frase de Josette Feral, que resume nuestras conclusiones 
anteriores: “se sitúa entre lo subjetivo y lo colectivo, en el cruce de una fenomenología de la consciencia 
subjetiva y de una sociología de la memoria colectiva” (Borja. 2007: 30). Adviértase aquí que la 
consideración de lo colectivo nada tiene que ver ya con la masificación. 
Es decir que hablamos de una memoria, memorias, que trascienden lo individual aun sin 
renunciar a lo subjetivo, porque apela al nosotros, a lo colectivo, pero ya no como un discurso emanado 
desde las altas esferas de la sociedad (ya sean políticas, económicas o morales) sino como un crisol de 
experiencias subjetivas, de preguntas individuales (con o sin respuestas), de recuerdos y de olvidos 
personales, de posicionamientos particulares y confesados, de miradas propias hacia el pasado. Y de 
esta forma, la mayúscula de la Historia deja de ser pertinente, porque se ha transformado en historias, 
en testimonios. Relatos que no hablan solo de factores políticos, económicos, sociales o filosóficos, sino 
que incorporan las experiencias de “lo pequeño”: memorias de la emoción, del cuerpo, de lo cotidiano, 
de lo antipático, de lo sublime, de lo sexual, de lo maternal, de la familia, de la casa… memoria(s) hasta 
de nuestro olvido.  
Y es en este cruce de nomenclaturas donde aparece el Teatro de la Memoria, como una 
interrogación dialógica (incluso contradictoria) hacia los gestores de la historia, que hace hablar a Nel 
Diago (2009), el otro convocante de las reflexiones de la Valldigna, de una búsqueda de “respuesta(s) 
ética(s) en función de los intereses de la humanidad antes que en la satisfacción de los objetivos 
coyunturales de cualquier estructura de Poder” (Diago. 2009: 42). Un nuevo teatro histórico, el de la 
memoria,  que se re-significa en su nomenclatura y en su función, una apuesta de los creadores 
dramáticos que optan por asumir una responsabilidad frente al mundo desde la conciencia de que el 
teatro puede ser todavía un agente activo en nuestras sociedades. 
Así nuestros dramaturgos multiplican sus posibilidades formales e ideológicas en los textos, 
cristalizando en obras como El sueño de la Malinche (2005) de Marcela del Río, donde el tratamiento del 
suceso se equipara al tratamiento de un sujeto: Malinalli, Malinche que se multiplica en visiones, puntos 
de vista explicitados como tales, asociados más a los emisores de los discursos que al propio personaje.  
Una mujer que, desde el posicionamiento de la autora, opta por aquella memoria de “lo pequeño” 
donde el amor y el desamor se desprenden de la pasión romántica y la crítica a la violencia transciende 
la formulación política, para devenir latido interno. Un latido que puede ser el de cualquier mujer, u 
hombre, que se replantea su propia relación con la historia que le ha tocado vivir. 
e. Una vez más el teatro es la herramienta 
Como ya planteábamos al inicio del capítulo a través de las palabras de Juan Mayorga (2013), 
las mismas condiciones estructurales del teatro dan valor a la voz, la experiencia, el cuerpo y el 
posicionamiento individuales de cada persona (personaje) ubicándolas en un contexto, una situación 
dramática. Por lo que la misma naturaleza de la herramienta, tantas veces usada por sus posibilidades 
afectivas a favor de los discursos emitidos, puede transformar su utilidad favoreciendo la reapropiación 
de lo subjetivo, de las memorias, como una alternativa al discurso monológico de las crónicas oficiales. 
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Así, el drama puede redefinirse despojándose de sus esfuerzos doctrinarios (en cualquier dirección) y 
conminar al público a participar de la misma elaboración de los hechos, a construir su reflexión sobre los 
sucesos y a posicionarse activamente en la realidad presente.  
Al hilo de esta posibilidad, Paul Ricoeur, en su ensayo Historia y narratividad (1999), señalaba 
ya la capacidad que tiene el medio teatral de afianzar la co-pertenencia entre “ser histórico” y “narrar la 
historia”, impulsando dos efectos especulares que transforman completamente la funcionalidad ética y 
práctica del teatro que se ocupa de la historia: el primero reflejo, alude a la autonomía que proporciona 
la consciencia de la emisión particularizada, que permite la distancia con el discurso sin menoscabo de 
que los efectos estéticos y afectivos de la herramienta dramática generen una reflexión sobre los 
sucesos; y el segundo, dinamita completamente las imágenes especulares y conmueve la capacidad que 
tiene la ficción para incidir y modificar la realidad que transitamos. 
Conscientes de ello, los autores han de ubicarse en la elección de un modo de “hacer teatro”, 
en unas decisiones formales que son relevantes para el discurso y que deben atender al grupo potencial 
de espectadores a quién se dirigen. Y sin detenernos ahora en la idea de que lo formal también 
construye ideología, cuestión que ya no hace falta justificar, sí queremos incidir en que los dramas que 
tratan sucesos históricos tienen unos condicionantes especiales a la hora de elegir sus opciones 
estéticas.  
Teniendo en cuenta que el espectador conoce los hechos (o las versiones oficiales de ellos), los 
creadores deben poner especial atención a la construcción dramática y su concreción escénica, 
asumiendo que su construcción literaria y/o visual supone una toma de posición respecto a la cultura 
dominante y las competencias de los espectadores. Una vez más, las palabras de Juan Mayorga (2013) 
nos ayudan a ubicar las alternativas: “Dicha decisión es, en primer lugar, técnica. Los personajes, las 
acciones, los espacios y los tiempos históricos requieren estrategias de construcción específicas, puesto 
que ya están, en alguna medida, pre-construidos en el imaginario del espectador, pero lo están en 
distinta medida para cada espectador. Ello plantea al dramaturgo la pregunta básica de qué conviene 
dar por conocido y qué conviene construir en escena.” (Mayorga. 2003: 7)  
Esta diversa articulación de opciones estéticas provoca una cantidad ingente de propuestas 
dramáticas diversas sobre un mismo suceso, como ilustra la multiplicidad de formatos de los dramas de 
nuestra selección. Hablaremos de ello al analizar cada una de las obras pero queremos rescatar aquí una 
reflexión general y un recurso concreto que dan cuenta de la disyuntiva entre material histórico y 
opciones estéticas en el contexto de los modelos históricos y artísticos preponderantes en el tiempo de 
la escritura de los dramas. 
 En general, nuestro recorrido ilustra el aumento de la experimentación formal conforme avanza 
el siglo. Partiendo de la tendencia general, imperante hasta mediado el siglo XX, de primar “veracidad 
histórica” antes que desarrollo artístico, las propuestas de los autores de los años 50 parten de una 
construcción aristotélica, dentro de la cual innovan sus primeras deconstrucciones y apuestan por un 
lenguaje poético, capaz de genera gran empatía estética y afectiva con nuestro personaje.  
Los nuevos aires de los años 60, nos van a llevar hasta obras que se distancian conscientemente 
de la norma a través de la alteración de su estructura y ordenación de las escenas, el entrecruzamiento 
de espacios y tiempos o la incorporación de niveles no naturalistas a la narración (especialmente 
recuperando un recurso olvidado: el narrador, inserto o no en la trama, que trasciende los hechos y se 
dirige directamente al público). Esto va a traducirse en novedosas articulaciones de los episodios de la 
conquista, y especialmente de nuestro personaje, que se desarrollan en distintos estilos, entre los cuales 
hemos de destacar la parodia como subversión formal e ideológica a un tiempo. Esta experimentación 
va a ser desarrollada ya con completa libertad por los autores de los 80 y 90, momento en que 
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confluyen las superaciones de la pretensión objetivista de la historia y la modelación estética realista o 
naturalista. 
 Por otra parte queremos rescatar aquí como cierre del capítulo, un recurso transversal a todas 
las opciones estéticas planteadas en nuestros textos. Desde la conciencia de que el espectador conoce 
el desenlace de los hechos y, todavía más, la dimensión simbólica superpuesta al personaje en el tiempo 
histórico posterior a su biografía, todos los autores van a plantear juegos dramáticos en relación a la 
evocación del futuro por parte de Malinche o de los personajes que la acompañan. Guiños al espectador 
en los que se presagian reacciones, experiencias o construcciones futuras al tiempo de la emisión en la 
trama, que funcionan en distintas direcciones gracias al conocimiento que tiene el espectador del 
desarrollo completo del suceso. Volveremos a ello en el estudio de las obras. 
En conclusión, podemos decir que el manejo de las herramientas estéticas, confiere a los 
autores la posibilidad de revelar otras caras, ocultas, de la realidad. Invirtiendo esa creencia de que la 
realidad supera la ficción para mostrarnos que la realidad al fin es una ficción que se construye en la 
encrucijada entre emisor, receptor y contexto cultural. 
 
 Tras todas estas reflexiones compartidas, podemos resumir el camino creciente de nuestros 
dramas como una superación de aquel teatro histórico que Mayorga llamaba: 
 “museístico, que muestra el pasado en vitrinas; enjaulado, incapaz de saltar sobre nosotros, definitivamente conquistado y 
clausurado.” hacia un teatro de la(s) memoria(s)  “que muestra el pasado como un tiempo indómito que amenaza la seguridad del 
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5. LA NUEVA DRAMATURGIA MEXICANA:  
 El re-apropiamiento de la conquista en el drama histórico mexicano del s. XX 
La conciencia y la verdad de un pueblo residen en su teatro. Rodolfo Usigli 
 A la vista está, que la conquista de América es uno de los grandes motivos elaborados por el 
teatro y el cine, a éste y aquel lado del océano. No deja de venirnos a la cabeza la reapropiación de la 
temática que últimamente hemos podido ver en una serie de Radiotelevisión Española, Carlos el 
emperador (2015), donde sorpresivamente en un producto español de difusión masiva, se dedica un 
amplio espacio al desarrollo de Hernán Cortés en América. Con un tratamiento que denota que los 
guionistas están más documentados que en otras ocasiones, se presenta al personaje de Malinche a la 
audiencia española, la mayoría de la cual desconoce probablemente al personaje. Desde la distancia 
geográfica, cultural e incluso emocional, se propone una lectura de la mujer indígena que prioriza su 
fuerte carácter, abalanzándose contra Cortés para tratar de clavarle un cuchillo en su primera aparición. 
Una imagen inicial, vinculada en cierto modo a los nuevos discursos de género, que nos ayuda a 
comprender la posterior alianza con el conquistador desde una posición bastante igualitaria y, sobre 
todo, exenta de juicios peyorativos. Una complicidad que pronto trasciende el lugar de la traducción 
para pasar a la interpretación estratégica de los mundos: indígena y español. Por desgracia, la traslación 
no pasa de ahí y la serie se muestra bastante incapaz de revisar el discurso auto-referente, para 
adentrarse en una verdadera revisión de la participación española en la violencia de la conquista. Lo que 
se traduce en una recreación algo folletinesca, de un Cortés aliado de Moctezuma en la defensa de su 
pueblo frente a las matanzas de uno y otro bando, de las cuales los dos son inocentes. Y si este traspaso 
de responsabilidad de Cortés hacia sus capitanes es común a la lectura de algunos dramas de nuestra 
selección, el acento en un Cuauhtémoc más sanguinario que rebelde, explicita claramente la 
pertenencia cultural de los productores del discurso, completamente ajena al arquetipo mexicano de 
este líder azteca. Con todo, al cierre de este trabajo podemos alegrarnos por la aparición de Malinche, 
aún tímida, pero que ya significa tenerla presente a este lado del océano.  
 Volviendo al ámbito geográfico latinoamericano, la conquista es una herida aún abierta, 
presente en la literatura, en los discursos políticos y aun en la vida cotidiana. Especialmente en un país 
como México, donde todavía la cuestión de los orígenes y la búsqueda de entendimiento de la propia 
identidad (ese ser fruto del mestizaje), provocan una exploración del pasado claramente politizada a la 
hora de encarar las relaciones en un presente que se proyecta activo (activista incluso) hacia el futuro. 
Tal vez esto tenga que ver con la mayor presencia de población indígena respecto a otros países o con la 
conciencia arraigada del esplendor cultural anterior a los españoles, quizás es la famosa maldición de 
Moctezuma, la pervivencia del criollismo o el legado de la madre chingada Malintzin. Sea como sea, la 
exploración histórico-dramática de la conquista da lugar a un relato común y dialogante, atravesado de 
influencias, intercambios y subversiones, especialmente durante la segunda mitad del siglo XX. Un 
discurso dramático que interviene y fluctúa con los modelos europeos, evoluciona en relación a los 
paradigmas artísticos e históricos y se sabe generador de reflexiones pertinentes para el presente.  
Una tradición a la que hoy nos aproximamos a través de nuestra selección de dramas, con foco 
en el personaje de Malinche, que tratará de independizarse del utilitarismo asumido por un teatro al 
servicio de los productores del discurso oficial. Una evolución que camina con el siglo y que, en la 
conciencia de su devenir colectivo, está dispuesta a cuestionar las encrucijadas de poder en las que se 
construye la identidad mexicana.  
  Una vez hechos estos apuntes, quisiéramos lanzar una mirada al mundo de la 
dramaturgia mexicana que, durante el siglo XX va a consolidarse como agente artístico e ideológico en la 
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conformación de una identidad mexicana que se asoma, precisamente, a su pasado para articular la 
propuesta del presente. 
a. La consolidación de un teatro nacional con proyección mundial 
“Es una realidad que en los principios del siglo XXI, el Teatro mexicano ha logrado un lugar en el mundo. Un lugar que existí a 
anteriormente pero siempre limitado a la acción individual; no como movimiento, no como fenómeno estético que propiciara una 
presencia de autores varios en una colectividad clara, original y propositiva; no como a partir de los finales de la década d e los 
cuarenta, cuando Rodolfo Usigli y su influencia formativa dramatúrgica, propiciara la aparición de una generación que marcó los 
destinos de un movimiento que no se detendría durante cinco décadas” (Galvan. 2008: 124) 
 Para entender el contexto cultural social de los autores de nuestra selección, se hace necesario 
comentar que desde los años 30, los dramaturgos mexicanos van conformando un sentimiento de 
comunidad artística, con dos objetivos fundamentales: la profesionalización de su tarea, no solo por la 
mejora de sus condiciones sino por el mismo estatus simbólico de su práctica en el sistema cultural. 
Iniciativa que va aparejada a un deseo profundo de incidir en la realidad social, conformando una 
identidad teatral propia que se retroalimenta del contexto internacional. Dos líneas de actuación que 
confluyen en un sentimiento grupal que llevará a los críticos a hablar de la Nueva Dramaturgia 
Mexicana, cuyas generaciones de autores daremos a conocer en seguida. 
No podemos dejar de decir primero, que estas inquietudes brotan en el entorno de difusión 
cultural y crecimiento del país que proyectan los gobiernos inmediatos a la Revolución, en su voluntad 
de crear una nación mexicana compacta y orgullosa de serlo. Así en los años 40 y 50, surgen numerosas 
instituciones que van a propiciar un desarrollo teatral en Ciudad de México que va a irradiar, en mayor o 
menor medida, a los estados. Entidades como la Escuela de Arte Teatral en el Instituto Nacional de 
Bellas Artes, que posteriormente fundará la Compañía de Teatro Nacional; el Instituto Cinematográfico, 
Teatral y de Radio-Televisión (actualmente Instituto Andrés Soler); la Asociación Nacional de Actores y el 
Colegio de Teatro en la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM (Universidad Nacional Autónoma); La 
Sociedad General de Escritores Mexicanos o la Asociación de Mexicana de Críticos de Teatro. 
Pero si bien, dichas estructuras van a sostener la consolidación profesional de la comunidad 
teatral, esta se va a distanciar muy pronto de los discursos ideológicos oficiales, que proponían un 
nacionalismo que esquematizaba el pasado a través de su exaltación, dando lugar a una concepción 
homogénea de la identidad nacional, que no se correspondía con la compleja diversidad del México de 
la segunda mitad del siglo XX. Esta progresiva independencia de unos creadores absolutamente 
comprometidos con su país, hace que muchos críticos especifiquen la diferencia entre un teatro 
nacional y un teatro nacionalista. 
Es precisamente una iniciativa que no surge de la propuesta institucional, aunque se vertebre 
en un espacio público, la estrategia clave que impulsa la formación y la labor creativa dramática, 
dotándola de ese sentimiento de pertenencia a una comunidad artística. Hablamos por supuesto de los 
Talleres de Dramaturgia, al respecto de los cuales Vicente Leñero comenta en el prólogo a su 
compilación La Nueva Dramaturgia Mexicana (1996): 
“Talleres implantados por el Centro Mexicano de Escritores y llevados a culminación por Juan José Arreola en años 50. La literatura 
entendida como oficio y no sólo como fuente de estudio y erudición. En teatro dieron un giro a la enseñanza teatral. En los años 50 
en la UNAM la clase de Rodolfo Usigli quería no dramaturgos intuitivos sino inteligentes y con base teórica.”  (Leñero. 1996: 8) 
Si bien algunos estudiosos dan la paternidad de estos talleres a Rodolfo Usigli, preferimos 
mantener la citación de Juan José Arreola, aún sin negar que será con Usigli con quien despegan los 
talleres y despuntan los dramaturgos que van a consolidar la práctica de la escritura teatral en el México 
del s. XX. Después de Usigli, otros maestros, y también maestras, pasan a liderar los talleres. Luisa 
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Josefina Hernández es la primera sustituta y, con ella, la rígida formación académica se relaja para 
adentrarse en búsquedas más líricas, trasgresoras y libres. Si bien a esta dramaturga no se le atribuye 
tanto tirón en los estudios teatrales, sí tiene el mérito de ocupar un lugar de maestría y autoridad junto 
a una mayoría de hombres, sirviendo junto a Elena Garro, de precedente para otras dramaturgas como 
Sabina Berman, Leonor Azcárate o Estela Leñero que despuntarán con gran éxito en el final de siglo que 
estudiamos. 
Tras Luisa Josefina Hernández vendrán otros dramaturgos: Emilio Carballido, Hugo Argüelles y 
el mismo Vicente Leñero coordinan los talleres con pasión durante los años 70 y 80. Éstas son dos 
décadas de gran producción dramática de calidad, en las que los maestros y los pupilos escriben y 
aprenden juntos. Se conforma así una cantera de autores heterogéneos y dispares que, pese a su 
diversidad, comparten búsquedas e intereses: pluralidad temática y formal, búsqueda de un lenguaje 
específicamente teatral, introducción de los recursos tecnológicos de finales del s. XX, presencia del 
actor como parte integral del espectáculo y paso de un director ilustrador del texto a un director 
intérprete y creador, nos dirá Leñero (1996) en su prólogo.  
Como veremos, muchos de estos caminos, enmarcados a su vez en las encrucijadas artísticas 
internacionales, se intuyen en el desarrollo de los textos seleccionados para nuestro estudio.  
b. Generaciones de autores. 
Siguiendo la propuesta de Armando Partida para la publicación Escenarios de dos mundos: 
Inventario teatral de Iberoamérica (1989), completada más adelante por Enrique Galván (2002) y 
todavía después por Fernando de Ita (2008), reflejaremos aquí una clasificación de autores que atiende 
más a la cronología que a la gran diversidad de lenguajes artísticos y temáticas que manejan cada uno 
de ellos. Una tipología ya clásica, que los mismos investigadores aventuran como una propuesta que 
vertebra el espíritu crítico y artístico común, gestado en los Talleres de Dramaturgia a través de 
concursos, publicaciones conjuntas, formación e intercambio entre los artistas.  
Hablaremos pues de 6 generaciones como punto de partida de una realidad donde los autores 
simultanean, dialogan y se entrecruzan en esa profunda conciencia intertextual de la que hablábamos 
en nuestra introducción. Nos acercaremos a ellas nombrando apenas 5 o 6 nombres, conscientes junto a 
los críticos que proponen la clasificación, de que existen muchísimos más autores. Por otra parte, como 
apuntaba Felipe Galván en el Congreso brasileiro de hispanistas en 2002:  
“Si bien las generaciones se diferencian en lo cronológico no parece existir una característica común por generación, incluso tal 
vez deba ser revisada la afirmación de Partida respecto al rompimiento aristotélico a partir de la Nueva dramaturgia mexicana .” 
(Galvan. 2008: 124) 
- Generación de los 50 
 
Despunta entre 1950 y 1960, con Emilio Carballido, Sergio Magaña, Luisa Josefina 
Hernández, Jorge Ibargüengoitia, Federico S. Inclán y Elena Garro. 
Curiosamente, para representar este periodo en nuestra selección solo tenemos a 
Sergio Magaña, con una obra escrita además hacia finales de los años 60. Los tres autores que 
plantean obras en los años 50: Salvador Novo, Jesús Sotelo Inclán y Celestino Gorostiza, son 
dramaturgos más mayores que todavía desarrollan sus creaciones en la asunción casi absoluta 
de la norma aristotélica, e incluso a veces en el espíritu nacionalista asentado en los discursos 
de la época. Sin embargo, con ellos empieza ya la deconstrucción del relato de la conquista y la 
escalera de re-significación de Malinche. 
 
35
5. NUEVA DRAMATURGIA MEXICANA  
Y REAPROPIAMIENTO DE LA CONQUISTA 
 
- Generación Intermedia 
 
Entre el 1960 y 1968, destacan Hugo Argüelles, Antonio González-Caballero, Marcela 
del Río, Miguel Sabido, Enrique Mijares y Vicente Leñero.  
Ya comentábamos que en este periodo contamos con una obra de Sergio Magaña, que 
supone una exploración absoluta de niveles dramáticos, espacio-temporales especialmente, 
muy acorde al espíritu de investigación ya instalado en la época.  
Mencionar por otra parte, que contamos con dos aproximaciones a la temática que 
parten de autores de esta generación, aunque ya en etapas y búsquedas posteriores. La obra 
de Vicente Leñero, La noche de Hernán Cortés (1994) escrita al hilo de las reflexiones abiertas 
en torno a 1992 (V Centenario) y el texto El sueño de la Malinche (2004) de Marcela del Río, 
escrito en los albores del s. XXI como una concreción final de todas las traslaciones de sentidos 
sobre temática y personaje. Destacar además, que en estos textos se da un regreso a la 
ordenación formal que tiene la virtud de integrar los descubrimientos de la exploración 
dramática, pero dentro de un corpus estructural de nuevo unitario. 
Por otra parte, incluimos el estudio de una pieza de Hugo Argüelles: Águila Real (1967) 
que, pese a su carácter explícitamente ideologizado en la construcción del imaginario 
nacionalista, también va a suponer algunos escalones evolutivos de nuestro personaje. 
 
- Los Ícaros 
 
Grupo contemporáneo al anterior, que incorpora Galván (2008) a la clasificación inicial, 
para referirse a aquellos autores que acusan el fatal cambio político y cultural que suponen los 
acontecimientos de Tatlelolco de 1968 .Se desarrollan en la escena desde 1967 hasta 1979 y 
son, entre otros, Willebaldo López, Enrique Ballesté, Jesús González Dávila, Pilar Campesino, 
Juan Tovar y Oscar Villegas.  
Como observaremos en nuestro análisis, Malinche show (1980), obra que propone 
Willebaldo López, se inscribe de forma absoluta en este ambiente de pesimismo y frustración 
general dando lugar a una rabiosa crítica. Dentro del periodo seleccionamos también el 
famosísimo texto de Carlos Fuentes Todos los gatos son pardos (1970), al que podemos 
aproximarnos también desde el lugar de los Ícaros, pese a que el autor sea más conocido por su 
labor de novelista. 
 
- La Nueva Dramaturgia Mexicana 
 
Cuarta generación, que se desarrolla desde el 79 hasta fines de los 80 con autores 
como Oscar Liera, Sabina Berman, Víctor Hugo Rascón Banda, Gerardo Velásquez, Adam 
Guevara y Alejandro Licona.  
Coincidiendo con el periodo de la generación, estudiaremos en capítulo aparte, dentro 
de una selección de tres obras que no se adentran específicamente en Malinche, un texto de 
Sabina Berman: Águila o Sol (1984), cuya deconstrucción del discurso oficial supuso que el 
montaje se suspendiera antes de estrenarse en el Teatro Nacional. 
En el cuerpo de análisis central, vamos a encontrar a dos autores que pertenecen por 
edad a esta generación pero cuyas obras seleccionadas son posteriores. Jesusa Rodríguez, de 
difícil clasificación para la crítica teatral seguramente por su espíritu combativo y su 
reivindicación feminista y lésbica, ha escrito en numerosas ocasiones sobre la Malinche y otros 
arquetipos femeninos mexicanos. Para este recorrido hemos seleccionado una pieza breve: 
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Malinche en Dios tv (1991), que sintetiza todas las subversiones formales e ideológicas 
desarrolladas en su trayectoria. 
Por otra parte, nos acercamos al trabajo de V. H. Rascón Banda desde el corpus de 
análisis textual y, como ejemplo de puesta en escena, en el capítulo dedicado a La Malinche 
(1998) dirigida por Johan Kresnik. El apartado sobre la recepción crítica del montaje también 
guarda alguna relación con la renovación dramática propulsada por estas generaciones de 
autores. 
 
- Generación Finisecular  
 
Trabaja en los 90 y se compone de autores como Hugo Salcedo, Silvia Peláez, Jaime Chabaud, 
Luis Mario Moncada, Estela Leñero y David Olguín.  
 
- Generación del desconcierto 
 
Una última generación, incorporada desde los estudios de Fernando de Ita (2008), que supone 
ya la transición al siglo XXI, con autores como Luis Enrique Gutiérrez, Edgar Chías o Hugo 
Abraham Wirth. 
Cabe decir que las dos últimas generaciones, especialmente la del 2000, son de 
descripción aún más compleja, debido a que su labor se está desarrollando en tiempo 
inmediato, pero también a algo que Edgar Chías nos comentaba personalmente: que los 
autores contemporáneos se han independizado ya de los talleres de dramaturgia puesto que la 
formación y significación de la profesión artística está ya más o menos lograda, para vincular 
sus intereses hacia la protesta social y la reivindicación de incorporar los “otros cuerpos” no 
normativos a la escena (que me perdone Edgar si la nocturnidad y las chelas han reinterpretado 
al gusto sus palabras). 
Apenas en nuestro estudio recogemos referencias a las interpretaciones de la 
Malinche cumplidas por Juliana Faesler en 2009 o Luís Santillán en 2013. Queda pendiente una 
investigación más exhaustiva de los acercamientos más contemporáneos a la conquista (si es 
que sigue siendo un tema de interés para los creadores, asunto aún por discernir). 
 
c. Usigli y la transformación del teatro histórico mexicano 
 “Pero es cierto que si un historiador no es un intérprete, no es nada más que un cronólogo. Tal es la función de la facultad crítica” 
(Usigli. 1943. Citado por Beardsell. 1983: 20) 
 Para seguir dibujando el paisaje por el cual va a trasladarse Malinche en unos dramas que 
invierten su significación, es necesario detenerse en los rumbos trazados por el teatro histórico en 
México. Grosso modo podemos decir que el drama histórico mexicano se encuadra en la voluntad 
internacional de revisión del paradigma histórico y sus mecanismos ideológicos y formales, 
compartiendo las exploraciones estéticas diversas y dinamitando, junto con el siglo, la misma 
concepción de la historia tradicional basada en la supuesta “verdad objetiva”.  
Es importante entender que recorridos como el que hoy presentamos, contribuyen a este 
cambio de la materia histórico-dramática en el marco del teatro occidental internacional, cosa que ya 
hemos ido comentando al relacionar algunos aspectos de nuestras obras con las sucesivas 
reformulaciones que, hoy por hoy, nos han llevado hacia nuevos conceptos críticos como el Teatro de la 
Memoria. 
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 Sin embargo, al acercarnos a México hemos de tener en cuenta que el cuestionamiento del 
modelo histórico llega, justamente, en un momento de inquietud común por explorar la identidad 
ontológica, que conlleva inevitablemente una revisión de la propia historia. De alguna forma, la pugna 
entre el paradigma tradicional objetivista y los nuevos discursos históricos que denuncian la 
manipulación, en México (si no en todas partes) es mucho más que un enfrentamiento teórico. Frente al 
intento de consolidación de una Historia Nacional (léanse las mayúsculas), basada en “verdades 
absolutas” y visiones simplificadas al servicio de los intereses del poder dominante, surgen otros 
discursos de contraste que tratan de acercarse al pasado común desde la complejidad y la superación de 
dicotomías.  
Esto genera muchos lugares de conflicto activo y vertebra un quehacer dramático que 
reelabora y dialoga con el pasado, en el afán de incidir sobre el presente. Así, los dramas mexicanos del 
siglo XX van a priorizar muchas y variadas temáticas históricas: los mitos anteriores a los españoles, la 
revolución y sus antihéroes, o el “otro México” contemporáneo serán, junto a la conquista, los de mayor 
elaboración. Vamos a encontrarlos entrecruzados en algunos de nuestros textos sobre Malinche.  
 Pero para entender los derroteros históricos y formales, la profunda revisión ideológica de los 
intereses del pasado y el presente, que hacen los autores de nuestro recorrido, queremos detener aquí 
la mirada en un autor considerado por la crítica y la profesión como la bisagra hacia este nuevo teatro. 
Hablamos por supuesto de Rodolfo Usigli, cuyas aportaciones desde el campo de la crítica, la formación 
y la práctica dramática son fundamentales  a la hora de forjar la conciencia de una comunidad teatral 
activa en la construcción política e ideológica de su país. Mucho se ha escrito sobre Usigli, acerca de su 
participación en la renovación teatral, en la consolidación de la nueva dramaturgia mexicana, en los 
nuevos caminos ideológicos de los creadores y los investigadores de teatro. Sin embargo, nos gustaría 
ahora poner el acento en algo que nos recordaba Daniel Meyrán (1993) en su volumen El discurso 
teatral de Rodolfo Usigli, cuando hablaba de la superación del rol de entretenimiento pasivo que 
proponía el autor: 
“Comunión no era fascinación puesto que para Usigli se trata de enseñar al espectador a poner en tela de juicio sus campos de 
interpretantes otorgándole un papel de testigo crítico. Se tiene pues que aprender a ver, a mirar, a reconocer y a interrogarse 
sobre el propio juicio” (Meyrán. 1993: 199) 
 Y si bien Meyrán nos habla casi de una superposición del lugar del público y la crítica, que 
genere un discurso colectivo en el que teatro y espectadores sean capaces de “reaccionar contra ellos 
mismos” (Meyrán. 1993: 199), generando nuevas interpretaciones de los sucesos y las prácticas 
artísticas, cuanto más sentido tiene esto si lo encaramos desde la materia dramática histórica. La misma 
liberación de “comunión escénica”, que Usigli propondría a través de ciertos efectos de distanciamiento, 
posibilita el contraste de la versión histórica ofrecida por el drama y la posibilidad de liberarse de las 
manipulaciones afectivas de las ideologías emisoras. Pero cuanto más, la consideración de un 
espectador activo y crítico obligará a los dramaturgos a replantearse la exposición de sus tramas. 
Y si desde su labor de crítico, Usigli pretende dotar a la práctica dramatúrgica de modelos 
estructurales, proponiendo la unidad de tiempo y espacio, modo de representación histórica que 
encontraremos en las obras de los años 50, es evidente que en su propia escritura dramática anticipa la 
exploración de otros caminos menos ortodoxos. Investigación que va aparejada a la voluntad de 
distanciarse de la formulación histórica tradicional, aportando como un valor añadido la capacidad 
creativa de la ficción. 
Para entender mejor estos rumbos de su teoría y su práctica, vamos a detenernos unos 
instantes en su Trilogía de las Coronas (Usigli. 1960), a través de la cual lanza a escena su propuesta de 
“antihistoricidad”. La trilogía supone en el campo de los dramas que tratan la materia histórica, la 
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misma equiparación de la historia mexicana a la reflexión histórica universal, que El gesticulador (1938) 
había supuesto para la universalización del carácter mexicano, como experiencia propia pero de validez 
para toda la humanidad. Su estudio nos permite entender la propuesta, que Usigli reivindicó 
“antihistórica”, como un posicionamiento compartido por las inquietudes de los dramaturgos de su 
generación y que heredarán, para acabar de subvertir, los autores inmediatamente posteriores. 
- La trilogía de las coronas 
Alejandro Ortiz, para su aportación al libro de homenajes: Rodolfo Usigli. Ciudadano del Teatro 
(Toriz, ed. 1992), desarrolla un estudio de la trilogía poniendo énfasis precisamente en su carácter de 
triada. Aún escritas en distintas cronologías, las tres piezas “antihistóricas” tienen un motivo común que 
sintetiza la inquietud dramática del momento: “adentrarse en formación de la “llamada identidad 
nacional mexicana” a través de tres momentos históricos fundamentales, la conquista y el mestizaje; la 
aparición de la Virgen de Guadalupe y el segundo imperio, y la defensa de la soberanía nacional.” (Ortiz. 
1992: 118) 
Es precisamente esta inquietud sobre el propio origen, la que nos permite hablar de esta 
trilogía como el espolón en torno al cual se articula la superación del pasado, que buscan los 
dramaturgos de mitad y final del siglo XX. Una pregunta desdoblada en multitud de interrogantes sobre 
el propio ser mexicano y su derecho a configurarse, libre de prejuicios originarios, en el presente. 
Porque no olvidemos que es este compromiso con su tiempo, el que Usigli aporta con su teatro: 
“A cien años de la primera revolución básica, una segunda igualmente básica, pone entonces su gran señal en la historia de 
México, trayendo a superficie problemas dormidos desde el medievo colonial (…) Acción secular y vertiginosa que se anticipa al 
pensamiento que prepara y al pensamiento que comprende como una bofetada que gestan en el puño no ya treinta años de paz 
sino cuatro siglos de telarañas y sometimiento” (Usigli. 1932. Citado por Meyrán. 1993: 119). 
Vamos a repasar las aportaciones de la trilogía, especialmente en la pieza que Usigli dedica a la 
conquista, a los caminos de transformación del teatro histórico mexicano. Respetamos la opción del 
artículo de Ortiz (1992) en cuanto a la presentación por cronología histórica y no por fecha de escritura. 
. Corona de Fuego, escrita en 1960 como segunda pieza de la trilogía, se propone la reivindicación de 
una tragedia mexicana propia, aunque basada en la formulación griega. A través de dos mil 
cuatrocientos diez versos y dos coros: el de españoles y el de mexicanos, Usigli plantea el problema de la 
dualidad (de razas, teogonías, héroes, coros, culturas, interpretaciones de los acontecimientos, 
actitudes ante la vida y la muerte, etc.) sobre las figuras de Cortés y Cuauhtémoc, entre las cuales 
Malinche comienza a ser ya el puente que consolidarán autores posteriores como Carlos Fuentes (en 
nuestra selección). La obra centra su estrategia en la figura de Cuauhtémoc, consolidando la 
complejidad arquetípica de la figura (con una profundidad que trasciende la heroificación indigenista de 
los discursos nacionalistas).  
Ortiz (1992) destaca, precisamente en el tratamiento que Usigli hace del héroe Cuauhtémoc, la 
reapropiación de la tragedia, que Usigli mexicaniza al trascender la clásica destrucción del héroe debida 
a sus errores trágicos, “a través de la sublimación provocada por la elección del sacrificio” (1992: 19). La 
muerte y el dolor como una ofrenda necesaria para abrir la posibilidad de un nuevo orden futuro, que 
confieren a Cuauhtémoc una condición originaria que simboliza, a su vez, el ideal de un mundo presente 
de paz.  
En relación a nuestra saga analizada, la consolidación que hace Usigli de este arquetipo 
complejo, violento en su mismo sufrimiento, capaz de trascender el dolor para proyectarse en un nuevo 
orden más justo, constituye una figura, un símbolo que va a extenderse por los dramas. Seguramente 
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sin una aportación como la de Usigli, el personaje que los discursos nacionalistas han tratado de 
idealizar en una esquematización dicotómica simplificada, no hubiera sido capaz de configurarse como 
uno de los desarrollos preferentes de nuestros autores. Es tal la fuerza trágica de la que lo dota Usigli, es 
tal la potencialidad de su sacrificio en el imaginario, que el personaje queda definitivamente asociado a 
la rebelión diacrónica de los pueblos. Con mayor o menor frecuencia de aparición en los dramas, el 
personaje destaca por un tratamiento común de reconocimiento y  de resistencia simbólica a la 
opresión en el mundo. Lo veremos en el desarrollo de nuestras tramas. 
En lo que respecta a nuestro personaje, Messinger Cypess (1991) en su exhaustivo estudio 
sobre la Malinche en la literatura mexicana, sitúa en Corona de fuego (1960) la primera recreación 
dramática del arquetipo de “la chingada”, recién establecido por Octavio Paz. El estudio de nuestro 
recorrido dramático nos permitirá acercarnos a otras obras inmediatamente anteriores, como La leña 
está verde (1958) de Gorostiza o, especialmente, Malintzin. Medea Americana (1957) del historiador 
Jesús Sotelo Inclán, que ya sugieren un tratamiento del personaje en este sentido. No obstante, pronto 
la autora va a completar esta apreciación contextualizando las implicaciones simbólicas del personaje 
dentro del texto de Usigli. 
Por un lado, el autor abre la dualidad trágica que articula su propuesta a la misma identidad de 
la mujer, que es nombrada  por unos Malintzin y por otros Doña Marina, asociando cada uno de los 
motes a uno de los términos de la oposición en pugna. Y si es Doña Marina en relación a su roles: sexual, 
mujer de Cortés, y profesional, traductora; pronto vemos cómo funciona, con mucha más entidad en la 
trama, la asociación a su pasado y  a su autoridad en el mote Malintzin, con que la nombra el coro 
indígena. De este modo, Usigli permite al personaje recuperar su origen indígena y nos distancia del 
esquematismo interesado de la lectura de la “traición”. 
Por otra parte, el desarrollo de su maternidad a través del embarazo, que coincide con la 
tendencia general de los dramas de los años 50 a 70 de nuestra selección, va más allá de visibilizar su 
manipulación sexual por parte de Cortés y la recrea, junto a Cuauhtémoc, en la maternidad simbólica de 
esa nueva identidad mexicana, capaz de trascender la violencia y el sufrimiento. Será precisamente el 
héroe indígena, este Cuauhtémoc que sustituye a Cortés en la paternidad del México presente, el que 
sanciona positivamente la esperanza en la nación futura mestiza que supone el vientre de la indígena, 
reubicando su mismo lugar simbólico (condonación de sus errores y reconocimiento de su entidad 
materna arquetípica). Y si desde luego este asunto sigue atravesado de autoridad patriarcal, al 
incorporarlo a la condición trágica y simbólica, Usigli abre al personaje la puerta para trascender el 
malditismo de los discursos de exaltación nacionalista. 
Estas traslaciones, que pretenden un acercamiento político al hecho histórico en cuanto a su 
voluntad de transformación del presente, constatan lo que ya expusiera el autor en el prólogo a Corona 
de sombra (1943), primera de sus tres piezas publicadas: “El poeta no es el esclavo, sino el intérprete del 
acontecimiento histórico” (Usigli. 1943. Citado por Beardsell. 1983: 22). Frase con la que Usigli rescata al 
drama histórico de la condena de la veracidad histórica, que puede trascenderse gracias a un dispositivo 
de ficción, cuya interpretación de los hechos puede necesitar de ciertos ajustes no veraces en la trama. 
Por ejemplo, cambios de tiempo o espacio como la que rescata Beardsell (1983) en Corona de Fuego 
(1960) cuando habla de la inexactitud histórica de la llegada de Cortés a Coyoacán que, sin embargo, se 
muestra como una anticipación de la acción y emoción necesarias para su acción posterior.  
No obstante, como bien advierte este crítico, Corona de fuego (1960) es, de las tres piezas, la 
que menores digresiones anti-históricas contiene. Pasemos a ver estos dispositivos en las otras obras de 
la trilogía. 
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. Corona de luz, publicada en 1964, es seguramente la que menor fidelidad histórica suscribe. El punto 
de partida: la aparición de la Virgen al indio Juan Diego, establecida por las crónicas el 9 de diciembre de 
1531, trasciende el terreno de lo estrictamente histórico por su condición de milagro. Se introduce así 
una reflexión paralela sobre lo constituyente del mismo discurso de la historia y las crónicas, al 
introducirse la dimensión milagrosa, el pensamiento mágico marginado por el supuesto cientifismo del 
modelo histórico dominante.  
Por otra parte, como indica Ortiz (1992), más que inmiscuirse en una crítica a la religiosidad que 
sí abordan autores posteriores, Usigli trata de conciliar y superar las manipulaciones de la iglesia y la 
corona españolas, haciendo que la aparición se adelante, e incluso sea ocultada por los indios a las 
autoridades coloniales. Con este artificio, que nada tiene que ver con la historicidad, Usigli plantea una 
parábola que va mucho más allá de lo anecdótico al asentar otro pilar de la mexicanidad en la fe común. 
(Ortiz. 1992: 121-122) 
. Por último, Corona de sombra escrita en 1943 como primera de la Trilogía, va acompañada de un 
prólogo donde el autor trata de establecer aquella especificidad, que diferencia al drama anti-histórico 
de los discursos dramáticos tradicionales sobre la historia. 
El texto plantea el recurso del cronista como personaje que guía la reflexión acerca de la 
historia y la historiografía, estrategia común a la transformación dramática de los autores mexicanos del 
siglo XX (volveremos a ella en nuestro recorrido). A través del historiador Erasmo, Usigli se acerca a la 
época del 2º Imperio y la independencia de México con la promesa de una perspectiva que facilite la 
interpretación libre del suceso. Los parlamentos de este personaje, alter ego simbólico de Usigli, son 
clarificadores de la crítica subyacente a las versiones tradicionales de la historia. Y si en el primer acto se 
presenta diciendo “Busco la verdad para decirla al mundo entero”, en el tercero constata la dificultad de 
distanciarse de los discursos establecidos: “He tardado en ver las cosas, pero al fin las veo como son”. 
(Usigli. 1943) 
Si bien a este discurso se le puede enfrentar la misma objeción, por su pretensión de establecer 
una verdad alternativa a la oficial, que planteábamos al hablar del Teatro Documento, es importante 
contextualizar estas palabras en el México de los años 40, donde una revisión de las figuras de 
Maximiliano y Juárez que trascendía la maniquea dicotomía entre el bien y el mal, significaba un 
posicionamiento de riesgo mucho más que dramático. Más allá de la profundización en esta antinomia 
en dirección a su integración desde la comprensión presente, el autor tiene otro acierto, el de traer a 
escena a la emperatriz Carlota. La exploración profunda de su participación en los hechos y su locura 
posterior, fueron seguramente una inspiración para la pieza corta de Salvador Novo: Malinche y Carlota 
(1955). Este texto, que incluimos en el análisis, como un guiño a la tan mentada rivalidad entre los dos 
dramaturgos, nos remite de nuevo a ese tejido de intercambios que compartían estos dos grandes 
dramaturgos, a los que unía la voluntad de un México reconciliado con la complejidad de su historia. 
En conclusión coincidimos con los investigadores aquí citados, en que Rodolfo Usigli concreta su 
aportación antihistórica en la Trilogía de las coronas (1960), incorporando la imaginación a la 
reinterpretación crítica del pasado, en el deseo de forjar de una conciencia nacional confrontada al 
nacionalismo (que adolece de indagación crítica). Ideas que se resumen en su prólogo a Corona de 
Sombra (1943): 
“un pueblo, una conciencia nacional, son cosas que se forman lentamente y para mí la conciencia y la verdad de un pueblo residen 
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6. PEQUEÑA HISTORIA DE LOS DRAMAS MEXICANOS 
 SOBRE LA CONQUISTA DE MALINCHE 
Para seguir bosquejando el contexto que hace posible el desarrollo de Malinche en el periodo 
de estudio seleccionado, quisiéramos dar un fogonazo diacrónico que pueda ayudarnos a entender en 
qué lugares se encuentra el personaje dramático cuando llega a manos de nuestros autores. 
a. Construcción histórico dramática hasta mitad del siglo XX: “malditización” de Malinche 
En México, como en el resto de países que padecen la conquista de los españoles, la épica de estos 
sucesos se convirtió rápidamente en material dramático sujeto a intereses ideológicos explícitos. 
Ejemplo didáctico casi prematuro, nos dejan las Actas del Cabildo (1595) en las que el actor Gonzalo 
Riancho decía tener preparada una pieza para la fiesta de San Hipólito “compuesta de una comedia de 
grande mayor autoridad que la que se hizo el día del Corpus Christi que trata de la conquista desta 
Nueva España y gran ciudad de México en la cual se ha tomado excesivo cuidado”. (O’Gorman. 1970) 
Durante siglos, en los que se va articulando esa sociedad criolla y después mestiza que se 
superpone a las civilizaciones indígenas autóctonas, el teatro va a ir incorporándose desde los 
parámetros de la tradición occidental, con un sentido mucho más didáctico que de entretenimiento. 
Desde bien pronto, los misioneros franciscanos son conscientes de las capacidades del Teatro llamado 
de Evangelización, definiendo sus objetivos en la misma rotulación de la práctica. Desde la intención 
doctrinal religiosa, los frailes van a difundir entre los indígenas los rudimentos de la nueva cultura, 
creando un discurso sobre la conquista que, hemos de resaltarlo, tiene una virtud frente a las 
estructuras coloniales políticas: la consignación de algunos parámetros e historia del mundo indígena 
previo a la llegada de los españoles.  Desde la metáfora de que el siglo XVI venía a ser para los indios 
como la iglesia primitiva, tratan de reconstruir el periodo pre-cortesiano, es decir la antigüedad clásica 
de América, generando la mayoría de las pocas crónicas que se conservan del mundo previo o 
simultáneo a la llegada de los españoles. A lo largo de varias centenas, se pretende la difusión del 
imaginario cristiano a través de la herramienta dramática pero, como decíamos, se construye también 
un discurso de la conquista que pretende integrar la visión indígena. No entraremos mucho más en qué 
visión es esta y cuanto puede adolecer de autonomía desde una situación de dominación que, pese a su 
buena voluntad, puede leerse desde el paternalismo de la salvación a través de la fe.  
Más bien, nos conviene dar el salto al s. XIX, cuando la búsqueda ontológica iniciada por el proceso 
de independencia va marcando orientaciones ideológicas cada vez más diferenciadas de la evolución del 
pensamiento de la metrópoli, que originan el paisaje en el cual se teje el relato arquetípico y la visión 
negativa de nuestro personaje. La primera revisión del discurso, viene de la nueva clase criolla 
dominante y se orienta a una desvinculación de España que no contempla la revisión de las relaciones 
interculturales, étnicas o de reparto de la riqueza dentro del mismo México. Empieza a modularse, en 
consecuencia, un discurso patriótico que pretende restar heroísmo a las figuras de los conquistadores 
españoles pero sin integrar todavía elementos ni personajes indígenas.  
A finales del siglo y principios del XX (con el empujón del espíritu renovador revolucionario) se gesta 
un nuevo paradigma, que irá ganando terreno en coexistencia con el anterior. Este discurso supone la 
revalorización de los conceptos de indigenismo y mestizaje pero, y especialmente en los discursos 
artísticos, lleva a una mitificación de los héroes y líderes indígenas que no se corresponde con el 
tratamiento de las poblaciones indígenas reales, consideradas como un obstáculo para el proyecto 
modernizador de los gobiernos postrevolucionarios. En el estudio de los dramas vamos a encontrarnos 
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todavía con iniciativas en este sentido como la de Hugo Argüelles (1967), al tratar de instaurar al 
personaje de Isabel de Moctezuma. Pero si bien no podemos decir que este personaje femenino cale en 
el imaginario, la simbología heroica de la resistencia sí instaura un liderazgo, el de Cuauhtémoc, que 
queda tan fuertemente asentado que ni siquiera los dramas de la segunda mitad del siglo XX lo 
cuestionan en sí mismo. Afortunadamente, la entrada al siglo XXI incorpora la reflexión sobre la misma 
actuación del personaje y la necesidad de desmitificación, a través de propuestas como la de Marcela 
del Río, El sueño de la Malinche (2005), donde nuestra indígena apela directamente al líder para 
cuestionar su participación en las violencias. 
Adentrándonos ya en la primera orquestación negativa de nuestro personaje, Daniel Meyrán en su 
artículo “<Los misterios del eco.> o la expresión americana en busca de una memoria” (2004),  nos habla 
de un periodo muy breve, acotado en torno a 1875 y 1880, en el que dramaturgos e historiadores se 
aplican en la recuperación del mundo precolombino a través de textos dramáticos. Sorprende el breve 
lapso de tiempo en el que se escriben 5 obras de corte liberal patriótico, en las que destaca el 
Romanticismo y la reescritura libre de la Historia, para coincidir todas ellas en una construcción 
peyorativa del personaje de Malinche. Las obras en orden cronológico son: Un amor de Hernán Cortés 
(1876) de José Peón Contreras; La noche triste (1876) de Ignacio Ramírez; Xóchitl (1877) de Alfredo 
Chavero; Quetzalcoatl (1877) de Alfredo Chavero; La hija de Moctezuma de Andrés Portillo (no lleva 
fecha y no se sabe si se estrenó). 
La aportación de estas obras a la construcción del arquetipo que nos ocupa, se concreta en la 
condena común a Malinche “por su pasión excesiva y su traición a la patria” (Meyrán. 2004: 166). Se 
sientan así, las bases de los dos argumentos que componen la visión negativa del personaje: su erótica 
(que desarrolla en la relación amorosa con Cortés y que superpone los prejuicios de género de la época 
sobre lo que debe ser la condición femenina) y la traición a su pueblo debida a la alianza con los 
españoles (en una visión simplificada sobre el mundo indígena, que asienta uno de los pilares del 
pensamiento nacionalista al equiparar al pueblo mexicano con los aztecas). A su vez, estos dramas son 
responsables directos de la magnificación de algunas figuras indígenas como Cuauhtémoc o Isabel de 
Moctezuma (Xotchil), que antes comentábamos. 
Ruiz Bañuls, en su ensayo “Cortes y otros héroes de la conquista en el teatro mexicano 
contemporáneo” (2004), en un análisis muy detallado de varias obras del s. XIX, nos ayuda a entender el 
paso del paradigma criollo al liberal nacionalista, especialmente cuando habla de los dramas Un amor de 
Hernán Cortés (1876) y La Noche triste (1876). 
- Un amor de Hernán Cortés (1876) de José Peón Contreras, autor de gran éxito de público a 
fines del XIX, dramatiza con mucha licencia poética respecto de las crónicas, el asesinato en 
1522 de Catalina Juárez “la Marcaída”, esposa de Cortés. Este autor hace una nueva lectura del 
suceso y coloca la autoría del crimen en Estrella, doncella y amante española de Cortés. No 
puede dejar de sorprendernos este argumento al hacer la lectura desde el s. XX, donde la 
construcción del arquetipo amoroso de Cortés está ligado en el imaginario a Malinche. Sin 
embargo, si nos ubicamos desde las butacas del público criollo, entendemos rápidamente que 
este triángulo amoroso deje fuera a Malinche por su condición de indígena.  
 
- Escrita en el mismo año pero con un salto ideológico considerable, está La noche triste (1876) 
de Ignacio Ramírez. El texto, según Bañuls (2004), se concibe desde parámetros antihispanistas, 
patriotas y de “fe en el indígena”, ilustrando (generando) con claridad el pensamiento de la 
corriente indigenista liberal. El vértice del triángulo amoroso recae ahora sobre Malinche-Doña 
Marina, por la que rivalizan Cuitláhuac  y Cortés. El texto coloca a Cortés como antihéroe y 
exalta la visión azteca a través de Cuitlàhuac (sucesor de Moctezuma que lidera la resistencia 
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indígena, hasta morir a manos de la viruela y dejar el liderazgo en manos de Cuauhtémoc). 
Malinche, llamada por el autor Doña Marina, no tiene un rol de autoridad, por más que pueda 
parecer a primera vista: de un lado, es objeto de deseo y competencia masculina, es decir 
existe como personaje en función de la trama de los varones; por otro, llamarla por su 
topónimo español, junto al hecho de que se resista a las propuestas amorosas y de poder del 
líder indígena, apunta en dirección a la construcción nacionalista del mito de la traidora. 
Tras la revolución mexicana, estas tendencias van a asentarse definitivamente, lo que se concreta 
en la “malditización” absoluta de Cortés y Malinche, frente a la exaltación de los resistentes como 
Cuauhtémoc. La falacia de una identidad indígena prehispánica unitaria, que paradójicamente ignora a 
los indígenas contemporáneos, está ya asentada en México.  
Ejemplo de ello es el fracaso del Hernan Cortés (1918) de Francisco Villaespesa, autor español pero 
afincado con gran éxito en México, que estudia Nel Diago (2009) en su artículo «La recepción crítica del 
teatro histórico en México o la mala prensa de Cortés y la Malinche». La pretensión del autor de 
rehabilitar “en toda su heroica grandeza, la figura inmortal del más grande de los conquistadores”, con 
la intención de “estrechar los lazos entre la Vieja y la Nueva España” (El Nacional. 9-III- 1918), es recibida 
con durísimas críticas según se dirime del estudio de la prensa de la época que hace Diago (2009). Es 
evidente, como apunta el crítico, que una nueva “verdad histórica” está asentada en México, la que 
instituye sin fisuras el arquetipo de un Cortés cruel y sanguinario. Respecto al personaje de Malinche, 
Villaespesa sigue la estela abierta por las crónicas de Bernal Díaz del Castillo colocándola, como partener 
amorosa de Cortés y desviando la atención de su labor de intérprete. El personaje cumple así su papel 
en función de la visión romántica del autor, coincidente con la interpretación imperante en la época. No 
obstante, el mismo Diago (2009) destaca la idea del mestizaje étnico y la fusión cultural encarnada en 
las figuras progenitoras de Cortés y Malinche, que Villaespesa innova aunque todavía en dirección a la 
alianza con España. Una lectura que, independizada eso sí de lo español, va a ser central en las obras de 
mitad del siglo. 
Pero donde se aprehende realmente la construcción negativa del personaje, es en las críticas de 
prensa, que pueden resumirse con esta frase “india ignorante, incapaz de sentir el amor ideal ni de 
expresarlo en versos ardorosos.” (Tizón, el crítico del Demócrata, 11-III-1918). Síntesis del imaginario en 
la que destacan los prejuicios de género, raza y clase social (lo de la ignorancia es sintomático al 
respecto) que nuestros autores tratarán de desbrozar unas décadas después.  
b. Etapas de la de-construcción maldita  
 Una vez establecido el modelo de interpretación de la conquista y de nuestro personaje por la 
ideología nacional liberal, dominante en mitad del siglo, vamos a aproximarnos a ese camino de 
cuestionamiento progresivo del discurso instituido.  
Para dar una pequeña clasificación por etapas que contextualice el estudio en profundidad de 
nuestra selección de obras, partiremos de los estudios de Floeck  (2004). Este autor coloca el acento en 
la disyuntiva ontológica y la superación del origen articulado desde el mito de la traición fundacional, 
como lugares centrales de la reflexión dramática del México de la segunda mitad del s. XX. Y aunque 
nuestro análisis va a desvelar muchas otras subversiones ideológicas asociadas al personaje, coincidimos 
con él en que estas son las preguntas de las que parten los dramaturgos en su deseo de cooperar en la 
construcción de un nuevo presente, menos violento, más humano, igualitario y justo. 
No ha de sorprender, en cualquier caso, que los períodos sean más o menos coincidentes con 
las generaciones de dramaturgos que presentábamos en el capítulo anterior: 
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. Dramas producidos entre 1940 y 1968  
En esta época, la discusión prioritaria se va a colocar en los interrogantes acerca del ser 
mexicano y del propio sentido del mestizaje. Los debates presentes en el imaginario pueden rastrearse 
en El Laberinto de la Soledad, publicado en 1950 por Octavio Paz, que se instituye como el discurso 
mayoritario que provocará la reflexión en muchas direcciones. 
Remitíamos a este ensayo en relación a las imágenes del personaje, puesto que instaura uno de 
sus rasgos arquetípicos fundamentales: la chingada, como referencia a la condición de víctima de Cortés 
y los españoles, que va a permitir a los autores trascender la posición de repulsa hacia el personaje y 
empezar a asomarse a su humanidad. En nuestra selección, este motivo trasciende la individualidad 
hasta la exploración de los mecanismos relacionales de la sociedad patriarcal desde las primeras obras, 
ejemplo sintomático es Malintzín de Jesús Sotelo Inclán (1958). Sin embargo este rescate, 
bienintencionado si se quiere, no hace trascender a la mujer indígena a un lugar de transformación de 
su rol femenino, que sí será demandado por nuestros dramaturgos en etapas posteriores. 
Respecto a los motivos de la conquista, nos indica Floeck (2004), en general los dramas siguen 
el camino abierto por el pensamiento nacionalista en cuanto a la desmitificación de los héroes 
españoles y la idealización de los líderes indígenas. No obstante, como veremos en el análisis, las 
propuestas son progresivamente más complejas y, pese a coincidir en el análisis negativo de los 
antihéroes españoles, sus diferentes reflexiones son origen de lecturas mucho más subversivas en el 
final de siglo. Y si la obra de Sergio Magaña, Cortés y la Malinche. Los argonautas (1967) supone la 
bisagra hacia una nueva etapa de deconstrucciones, ya en obras anteriores como Malinche y Carlota 
(1955) de Salvador Novo hay un esfuerzo explícito por dirimir las manipulaciones afectivas del 
pensamiento nacionalista. 
Volviendo a la clasificación de Floeck, el crítico destaca en esta época, la Trilogía de las Coronas 
(1960) de Usigli, que hemos referido como punto de partida de la transformación del drama histórico en 
México; otra de las obras de Sergio Magaña: Moctezuma II (1953), quizás más enmarcada en las 
pretensiones discursivas de la construcción nacionalista, y La ronda de la hechizada escrita en 1967 por 
Hugo Argüelles, cuyo salto de lo particular (que serían Cortés y Malinche) a lo universal de las culturas 
que se encuentran y generan nuevas identidades mestizas, es una lectura muy distinta de la que 
propone en la obra que hoy analizamos: Isabel de Moctezuma (1967). Variaciones de enfoque, que nos 
demuestran que los mismos autores están revisando constantemente sus posicionamientos frente al 
tema. 
. La ruptura del 68 
Floeck coloca la frontera entre una etapa y la siguiente en 1968. En este año, los sucesos 
políticos en torno a la matanza de Tlatelolco sacuden con fuerza al país, traumatizan a artistas e 
intelectuales y re-direccionan las búsquedas ideológicas. La necesidad de reflexionar sobre el presente 
cambia el punto de mira de las dramaturgias históricas. Por un lado, las temáticas se trasladan al México 
postrevolucionario y a la realidad presente, por otro, irrumpen en México las primeras de-
construcciones del drama histórico tradicional (especialmente del Teatro Documental, que será 
herramienta prioritaria de algunos de nuestros autores). Así, los discursos sobre la conquista van 
trasladando la discusión sobre la identidad hacia la necesidad de revisar el presente y la desarticulación 
del discurso histórico decimonónico. 
Para Floeck, la obra más representativa de este periodo es Todos los gatos son pardos (1970) de 
Carlos Fuentes, que presentaremos en el análisis de textos. Valga decir aquí que el mismo dramaturgo 
pone el acento en el cambio de perspectiva, al explicitar en su prólogo la interpretación del suceso 
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histórico de la conquista como forma de enfrentar el entendimiento de un presente doloroso, tras los 
hechos de Tatlelolco. La lectura de Cortés y Moctezuma, como figuras antagónicas pero paralelas, 
enfrentadas al reto de instaurar un sistema basado en la voluntad personal y la libertad, anhelo 
fracasado ante el poder institucionalizado que sigue triunfando en el México presente, supone a su vez 
un cambio de lugar efectivo para Malinche. Nuestro personaje cumple en el drama una función 
primordial como posibilidad de superación de esa violencia.  
Como texto, no mencionado por Floeck, pero sí rescatado en nuestro recorrido por los dramas, 
nos encontramos con Malinche show (1980) de Willebaldo López, que podemos colocar en la 
intersección entre este periodo y el siguiente. Desde una crítica amarga y doliente que refleja la 
frustración de los artistas tras la represión cultural postatlelolco, el dramaturgo es capaz de activar el 
mecanismo de la parodia como subversión de formas y contenidos que va a provocar nuevas e 
interesantes versiones del suceso y de nuestra protagonista. Con él se incide también en la reflexión 
sobre la manipulación de algunos discursos históricos. 
. Los dramas del último tercio de siglo 
Si los dramaturgos de los 70 ya habían acercado la mirada a la denuncia del presente, el salto 
ideológico de los 80 es todavía más radical al concretar el cisma de los paradigmas unitarios de la 
historia.  Esto se traduce, aplicado al México de final de siglo, en el entendimiento de que la identidad 
mexicana basada en el mestizaje cultural es también una construcción histórica. Lo que genera la 
articulación de discursos múltiples y conlleva que la noción de hibridez sustituya a la de mestizaje. 
Surgen así, en las dos últimas décadas del s. XX, nuevos y diversos dramas sobre la conquista, tan 
diversos que una clasificación se vuelve dificultosa.  
Más allá de algunos discursos despolitizados, consecuencia de un exceso de relativismo de 
ciertas tendencias posmodernas, Floeck nos habla de nuevas problemáticas, focalizadas por los dramas 
que vamos a presentar en nuestra selección: las perspectivas de los “vencidos”, que han posibilitado un 
imbricación mayor con los discursos indígenas contemporáneos; las ópticas feministas que visibilizan 
violencias antes ignoradas (y que trabajarán especialmente la figura de la Malinche); las preguntas 
acerca del modelo histórico en sí mismo y los intereses que sostiene su discurso, y por último, las nuevas 
estrategias como la crítica provocadora del presente o la demanda de toma de posiciones inmediata de 
los espectadores. 
El crítico ejemplifica esta etapa a través de la pieza Águila o Sol (1984) de Sabina Berman. Sin 
embargo hemos de advertir aquí que, desde la perspectiva de recuperación del personaje, no podemos 
suscribir la tesis de Floeck sobre la revisión absoluta del discurso oficial de la conquista en este texto. Si 
bien es cierto que la parodia que atraviesa todo el texto de Berman supone trasgresiones que 
finalmente redimensionan a la Malinche, no nos parece que los intereses de la autora fueran 
especialmente en dirección a de-construir la imagen negativa del personaje. Hablaremos de ello en su 
momento. 
Una década después, la llegada de los años 90 coincide con lo que Villegas (1999)  nombraba 
como la Des-celebración del 92. Los actos del V Centenario coincidirán, en todos los países 
latinoamericanos, con una proliferación de textos dramáticos sobre la Conquista, precisamente en esa 
perspectiva de los “vencidos” de la que ya hemos hablado. Si bien hay que valorar positivamente estos 
esfuerzos, unidos a la re-significación contundente del personaje de Malinche, coincidimos al señalar la 
encrucijada en que los sitúa Villegas. El crítico advierte de que la buena voluntad de los dramaturgos de 
tendencia socialista no puede obviar el hecho de que ellos mismos no son indígenas y que asumir la voz 
del “vencido” sigue siendo una forma de violencia contra él. Más todavía cuando representante y 
representado pertenecen a dos paradigmas culturales distintos, lo que genera un volcado de los propios 
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parámetros en la recreación de un modelo cultural alieno. Pese a ello, hay que valorar positivamente 
estos esfuerzos de unos escritores que siguen enfrentando un imaginario mayoritariamente 
nacionalista, rejuvenecido quizás pero no liberado de sus antiguas paradojas. 
Sintomático de esta situación es que los discursos teatrales que se desvían de la norma son 
duramente criticados desde la recepción. Valga a modo de ejemplo el caso de La noche de Hernán 
Cortés (1992) de Vicente Leñero, texto que también estudiaremos y que significa un paso contundente y 
definitivo en la transformación de las ideologías sobre la conquista. Con un enfoque que trata de 
adentrarse en la humanidad de la figura del conquistador, Leñero suscribe un camino aún más 
arriesgado que la recuperación de nuestro personaje y recibe, por ello, durísimas críticas desde el 
arraigado rechazo a Cortés.  
Un imaginario que todavía colea a finales de siglo, como veremos al desentrañar la recepción 
crítica de la puesta en escena de La Malinche (1998) de Johan Kresnik y Rascón Banda. Donde el 
escándalo organizado por la subversión de los argumentos políticamente correctos, acaba por mostrar 
todas las paradojas emocionales en que se sumen todavía los mexicanos de cualquier ideología (más o 
menos hacia la izquierda) a finales del siglo XX. 
Como conclusión fundamental de esta clasificación, podemos decir que el dramaturgo 
mexicano del s. XX se enfrenta al relato de su historia original en un intento de discernir el presente, a 
través de unas herramientas dramáticas cada vez más atrevidas y diversas. Y que este afán de 
comprensión de su propia identidad le va a llevar a acercarse a casi todas las figuras históricas de la 
conquista, cuestionando sus lecturas y multiplicando las preguntas a través de ellos. Y en esta estela, 
donde se ubica el estudio de la re-significación de la Malinche, los autores se saben insertos en una 
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7. LA ESCALERA DE MALINCHE 
7.1 SELECCIÓN Y METODOLOGÍA DE ANÁLISIS DE LOS DRAMAS 
Es un río de sentimientos que fluye dentro de nosotros, a ratos caudaloso y en otros momentos lento, deslizándose ya 
plácidamente entre amplias orillas, ya tempestuosamente entre márgenes estrechos, ahora descendiendo en declive, ahora 
precipitándose en rápidos, a veces cayendo en una cascada y otras deteniéndose en una presa, a veces desembocando en un 
océano… (Bentley E. En Alonso de Santos 2007:20) 
 
a. Presentación de la selección y cometido del estudio 
Para abordar nuestro objetivo central de análisis: la progresiva restitución del personaje de 
Malinche desde una visión negativa y esquemática,  construida al servicio de los intereses de los 
discursos ideológicos de finales del s. XIX y primera mitad del s. XX, hasta la revitalización de su 
complejidad humana y arquetípica desde la visión positiva y múltiple de finales del siglo XX, nos 
centraremos en el estudio de un conjunto de obras escritas en México entre 1950 y 2000. 
Debemos aclarar aquí que la organización de nuestro estudio va a ubicar las obras en una 
escalera que nos solo es cronológica sino que supone la re-significación del personaje desde la práctica 
dramática hacia el imaginario colectivo (y viceversa). No vamos a disponer los materiales partiendo de la 
conocida clasificación entre dramas monológicos y fonológicos que estableciera Sandra Messenger 
(1991) y asumen muchas investigaciones posteriores. Resulta más útil para nuestros objetivos, trazar la 
ruta de los dramas sin hacer divisiones que podrían condicionar nuestro posicionamiento frente a ellos, 
en ese compromiso con el personaje estudiado, que surge  invisible y casi inevitable cuando la 
investigación nace de cierta pasión. No perderemos de vista la diferencia entre unos dramas y otros, 
contextualizada por otra parte en la transformación del paradigma tradicional del drama histórico, que 
progresivamente abre los discursos a una pluralidad de voces y puntos de vista. 
Como decíamos, vamos a elaborar el análisis de las obras como una escalera de restitución del 
personaje, que supone una re-lectura positiva en múltiples direcciones (género principalmente, pero 
también pertenencia cultural y clase social) a través del diálogo intertextual de una serie de autores, que 
escriben acerca del personaje sabiéndose partícipes de la transformación de su contexto cultural. 
Entendemos que esta perspectiva nos permite abordar los escalones sucesivos que va a atravesar el 
arquetipo con la debida complejidad y autonomía, que su elección nos facilita ilustrar todas las 
estrategias y dirimir cuando, a nuestro entender, las buenas intenciones siguen contaminadas de la 
propia idiosincrasia del autor (en su identidad de género, de pertenencia cultural o cualquier otra). Sin 
eludir la denuncia de género que suscribía la clasificación de Messenger (1991), identidad obliga, la 
investigación misma nos ha ido colocando en lugares atravesados por prejuicios y paradojas inscritas en 
la misma metodología o atravesadas por los conflictos de intereses, que nos han llevado a la decisión de 
acometer el análisis desde una perspectiva de progresión, compleja y no siempre lineal.  
Presentemos ya la selección de textos por los que acompañaremos a Malinche en su recorrido: 
Como cuerpo central, el examen de 6 obras largas y 2 piezas cortas, escritas en el periodo 1950-
1999 que focalizan el relato sobre el personaje o cuentan entre sus objetivos prioritarios la re-
significación de su rol. Por orden de publicación son: Malinche Y Carlota (1956) de Salvador Novo donde 
el personaje comparte foco con la emperatriz Carlota de Austria; Malintzin. Medea americana (1957), 
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escrita por el historiador Jesús Sotelo Inclán; La Malinche o La leña está verde (1958) de Celestino 
Gorostiza; Cortés y la Malinche: Los argonautas (1967), obra de Sergio Magaña; Todos los gatos son 
pardos (1970), versión que elegimos (frente a la reescritura Ceremonias del Alba de 1991) para poder 
evaluar de forma cronológica las aportaciones del autor; Malinche show. (1980) de Willebaldo López, La 
Malinche en Dios Tv (1991) de Jesusa Rodríguez; y La Malinche (1999) escrita por Victor Hugo Rascón 
Banda, dramaturgia que concreta la transformación del personaje durante la segunda mitad del siglo y 
de la cual surgirá la puesta en escena de Johan Kresnik que estudiamos en el segundo bloque de esta 
investigación. Sobre estas obras recae el análisis más exhaustivo que nos proponemos, que aborda las 
temáticas, los personajes y la construcción del arquetipo que nos ocupa, a través de una descripción 
detallada de las escenas o secuencias.  
Sin embargo, no queremos dejar de comentar el tratamiento del personaje en otras obras 
escritas en el periodo que nos compete, puesto que confluyen con las arriba mencionadas para dibujar 
la evolución del personaje. Para ello hemos seleccionado varias obras mexicanas del mismo periodo 
cuyo foco recae en otros personajes, y que a veces más y otras menos alejadas de los discursos de 
exaltación nacionalista, no pueden por menos que enfrentarse a nuestro personaje con la apertura y 
complejidad que caracterizan su evolución en la segunda parte del s. XX. Son obras de trascendencia 
pública y de reconocida autoría que nos van a ayudar a seguir configurando la evolución del personaje y 
sus paradojas.  
Si ya hemos abordado brevemente al personaje en Corona de fuego (1960) de Rodolfo Usigli 
para dibujar el contexto dramático, “antihistórico” si usamos la terminología del maestro, que permite 
la relectura progresiva de la Malinche; en el capítulo titulado “Malinche se asoma a otras obras” 
incluimos los textos: Águila Real (1967) de Hugo Argüelles, que centrado en reivindicar la figura de 
Isabel de Moctezuma (como últimos coletazos de una utopía nacionalista que el mismo autor supera en 
otras obras) no puede por menos que enfrentarse a una Malinche alejada ya del esquematismo 
negativo;  Águila o sol (1984) donde Sabina Berman no sólo activa una parodia crítica que desmonta el 
discurso histórico dramático tradicional, sino que sube a escena a los personajes populares 
reinventando un nuevo escenario para las figuras históricas de la conquista, y, por último, La noche de 
Hernán Cortés (1994) de Vicente Leñero, texto conocido por la reapropiación compleja, paradójica 
incluso, de Hernán Cortés, que supone un paralelismo con ese último escalón multiplicado al que llega 
Malinche en las obras que cierran el siglo.  
Para consolidar nuestra tesis de que el personaje se ha transformado tanto en su figura 
histórica y arquetípica como en los imaginarios críticos que conmueve, dedicaremos otro capítulo a 
“Malinche en el siglo XXI”. En él recogemos el texto El sueño de la Malinche (2005) de Marcela del Río, 
que concreta y hasta supera todas las reivindicaciones del personaje, que habían gestado sus 
compañeros de generación durante el final de siglo; y hacemos referencia a dos puestas en escena de 
autores de generaciones posteriores:  Malinche. Malinches (2010) de Juliana Faesler, con una 
perspectiva de género (lésbica y casi trans-genérica), y Malintzin (2014) donde Luís Santillán retoma la 
mirada del personaje histórico, ya completamente liberado del estigma de malditismo del que lo 
rescataran los autores de la segunda mitad del s. XX.  
Por último, como contrapunto geográfico que da cuenta de que la conquista de México y sus 
protagonistas no son un tema que ocupe solo a los mexicanos, presentamos el capítulo “Malinche desde 
otras orillas”.  En él, tras un acercamiento sucinto a dos textos de geografías americanas: La aprendiz de 
bruja (1983) del cubano Alejo Carpentier y Malinche (1993) de la chilena Inés Stranger, abordamos el 
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análisis comparativo de dos dramas europeos. Yo maldita india (1988), escrita por el español Jerónimo 
López Mozo (cuya cercanía geográfica a la investigación nos permitió realizar una entrevista al autor que 
adjuntamos en los anexos), y Aztecas (1992) en la que el francés Michel Azama conmueve la mirada 
europea sobre la transformación que supuso la conquista para los países conquistadores.  
b. Herramientas metodológicas y disposición del estudio 
El cuerpo central de la investigación: la selección de ocho obras mexicanas que, durante la segunda 
mitad del s. XX ponen su foco de atención sobre el personaje de Malinche, va a ser objeto de un estudio 
detallado de cada texto que nos permitirá la redacción final de unas conclusiones sobre su evolución en 
el imaginario. 
El rastreo del personaje en el examen de las obras lo hemos dividido en 2 grandes bloques: 
b.1. Análisis del MUNDO CONSTRUIDO:  
Referencias a las temáticas y episodios históricos actualizados por los autores. 
c. 2. Análisis del PERSONAJE:  
Malinche en el elenco de personajes de la trama 
 
b.1 ANÁLISIS DEL MUNDO CONSTRUIDO  
Alonso de Santos (2007), en su Manual de Teoría y Práctica Teatral hace una consideración 
pertinente que sustenta nuestros objetivos en este apartado “Al personaje teatral le ocurre todo lo 
contrario [que en la vida real]: el tiempo y el espacio <<resumido>> en que vive su vida de ficción están 
creados para él”. (De Santos. 2007) 
 Si bien, en el caso que nos atañe los referentes tienen origen en otro relato, el de las crónicas, 
es necesario aprehender el mapa de acción en que se mueve nuestro personaje en cada drama. La 
elección de unos u otros episodios de la historia ya supone la voluntad de focalizar la reflexión sobre 
unos hechos u otros.  Las temáticas relacionadas directa o indirectamente con la trama (especialmente a 
la hora de lanzar la reflexión hacia el presente y la construcción de la identidad nacional mexicana) y 
también la forma dramática elegida, suponen un enfoque sobre los hechos que trataremos de dirimir. 
Para ello hemos confeccionado un cuadro de análisis que presentamos en una imagen antes de pasar a 

































-  Secuencia y duración 
Dado que las obras tienen códigos dramáticos y literarios diversos, hemos tratado de utilizar 
una nomenclatura amplia, la de “secuencia” para referirnos a los diferentes fragmentos que componen 
la obra. Los materiales en este sentido son muy diferentes y no siempre tienen articuladas las 
particiones en su misma edición formal, incluso dentro de un mismo texto. Por ello nos parece 
pertinente elaborar la estructuración de secuencias en base a 2 criterios: 
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- La nomenclatura utilizada por el autor para las particiones. Nos encontraremos con casos muy 
diversos: desde la clásica división en 3 actos o en un número determinado de escenas, pasando por 
ordenaciones en una o dos partes sin más marcas divisorias, hasta juegos estéticos en torno a las 
nomenclaturas de las secuencias (que no necesariamente  se corresponden con las escenas). El estudio 
de estas ordenaciones nos dará pistas sobre el posicionamiento (ya sea por época histórica o por 
decisión propia) del autor respecto al código dramático y especialmente a la renovación del teatro 
histórico que analizamos. 
- La división en escenas, entendidas estas desde un criterio dramático o de puesta en escena. Nos 
referimos a los cambios de situación significativos que estableceremos en referencia a cambios de 
personaje, de espacio, de tiempo o de situación dramática. Dada la diversidad de materiales, ha sido 
necesario manejar esto con un criterio amplio y se ha optado por numerar las secuencias de forma 
sucesiva (correspondan o no a las particiones del autor) y titularlas con una frase corta que sintetice el 
suceso o temática principal, tratando de priorizar la acción de nuestro personaje. 
Una vez concretadas las secuencias, para facilitar el estudio del desarrollo de los argumentos, 
se señala la duración de la secuencia.  La clasificación en: corta, media y larga, no tiene pretensiones 
genéricas sino que atiende a la relación de las secuencias entre sí. Es decir, que nos permite saber si una 
secuencia tiene mayor o menor extensión que el resto de secuencias de una obra, para permitirnos una 
observación cuantitativa del espacio dedicado a cada temática y/o personaje. 
- Espacio y tiempo:  
Dos conceptos de vital importancia en cuanto al análisis de cualquier obra, pero todavía más en 
el caso de piezas de teatro histórico puesto que actualizan un espacio-tiempo real en relación a una 
localización ficcional y  aún otra de la representación. Por ello vamos detenernos en unas cuantas 
consideraciones teóricas de las cuales emanan los cuadros de análisis que hemos confeccionado. 
Las primera cuestión a tener en cuenta nos la trae Alonso de Santos (2007:179) cuando advierte 
que “la dimensión espacial y temporal de un espectáculo en relación con el espectador, ha ido variando 
a lo largo de los tiempos”. Cada época y cada cultura ha definido unas convenciones en cuanto a la 
composición espacial y temporal, tanto de la representación como de la ficción. Lo que lleva a una 
disposición escénica y duración concretas, también a un tipo de fragmentos temporales o ubicaciones 
espaciales definidos de formas muy diversas a lo largo de la historia del teatro.  
En este sentido es muy  clarificadora la terminología de Rosselló (2011:72-82), cuando habla de  
Espacio y Tiempo de la de la Representación, refiriéndose al tiempo y espacio reales en que se 
representan una obra y Espacio y Tiempo Espectacular para dar cuenta de las convenciones o 
costumbres que responden a una época en cuanto a duración y estructura del espectáculo y a la 
disposición entre la escena y el espectador. 
Si bien, en este capítulo del trabajo no contemplaremos al detalle estos conceptos puesto que 
analizamos textos y no puestas en escena, sí es importante evidenciar que nuestros textos se generan 
dentro de una pautas de Espacio y Tiempo  espectaculares dictadas por las convenciones teatrales de su 
tiempo (espacios teatrales, tipos de puesta en escena, corrientes estéticas etc.), con las que se 
relacionan los autores a la hora de crear la estructura de las obras. Muy sucintamente podemos decir 
que se parte de un modelo teatral occidental, sancionado por la norma aristotélica planteada por Usigli, 
con una convención de duración entre una o dos horas de representación (que puede dividirse en 2 o 3 
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actos) y un espacio teatral a la italiana que parte de la convención de cuarta pared. Veremos como los 
autores, cada vez más, se alejan de este modelo, generando nuevas posibilidades espaciales y 
temporales e incluso introduciendo al espectador en la trama. 
Volviendo de nuevo la terminología de Roselló (2011:72-82), existe  otra dimensión que sí nos 
va a resultar fundamental para nuestro análisis: el Espacio y Tiempo de la Ficción, que tiene que ver con 
los marcos o límites espacio temporales de la acción y que en nuestro caso ha de relacionarse con un 
Espacio(s) y Tiempo(s) Históricos, narrados por las fuentes históricas, material a partir del cual los 
dramaturgos construyen sus relatos y se posicionan. Para estudiar esta relación partiremos de 2 cuadros 
de análisis asociados: 
. Macroespacio o localización histórica: que vamos a marcar desde un listado de episodios que 
describiremos cuando hablemos del Marco ficcional. Así podremos aprehender de forma esquemática 
los sucesos históricos que cada autor prioriza en su drama y si existen tendencias generales en el 
conjunto de obras. 
. Microespacio o localización dramática: que hace alusión al espacio-tiempo de la ficción re-creada y nos 
permite adentrarnos en el imaginario estético-ideológico del autor. Lo detallaremos un poco más en los 
siguientes epígrafes. 
Para adentrarnos en la dimensión de la Ficción, separemos ya los conceptos de Espacio y de 
Tiempo (aunque advertimos que esta distinción es funcional y no siempre será posible hablar de ellos 
por separado). 
. El Espacio 
Alonso de Santos (2011:183) nos habla de dos funciones básicas del Espacio en la acción 
dramática: constituye el marco o universo referencial en el que transcurre la acción y  condiciona o 
influye en la trama, hasta el punto que ésta se construye o subordina a dicho espacio. 
Para entender cómo se acometen estas dos funciones es importante tener en cuenta otra vez 
las dos dimensiones del espacio que Rosselló (2011: 79) estudia como: 
. Microespacios, o espacios concretos donde tiene lugar la acción. 
. Macroespacios, donde se localiza ficcionalmente la acción que vemos desarrollada en un 
espacio concreto. 
En la descripción de estos dos parámetros trataremos de entender sus funciones en la trama 
que van a construir los autores,  especialmente en relación a los lugares en los que se presenta al 
personaje de Malinche y como estos espacios ayudan a componer la construcción que de ella hacen los 
dramas. 
En nuestros cuadros de análisis no vamos a adentrarnos en la descripción escenográfica de los 
espacios, puesto que nuestro interés radica en la elección de los espacios-tiempos (episodios) históricos 
seleccionados por los autores. Pero sí tendremos como referencia transversal, las funciones de las que 
nos habla Alonso de Santos (2011:184) y que nos servirán a la hora de hacer valoraciones de conjunto 
sobre los espacios elegidos por los autores para nuestro personaje. Muy sintetizadas, estas funciones 
aluden a: tipo de espacio por clase social y ubicación en el contexto geográfico; ambiente o elementos 
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que singularizan el espacio; finalidad del espacio y conflictos que posibilita; espacio aludido o 
extraescena (que sí recogeremos explícitamente en nuestros cuadros de análisis); atmósfera como 
plasmación psicológica del espacio (que nos ayuda a entender cómo el espacio funciona en la 
construcción de nuestro personaje). Somos conscientes de que el estudio de estas funciones, para ser 
exhaustivo, debiera adentrarse en un estudio de las acotaciones que excede los márgenes de nuestro 
análisis, salvo en el caso de las referidas a nuestro personaje o a las temáticas estudiadas. No llegaremos 
a tal profundidad, pero sí recogeremos aspectos que nos ayuden en las conclusiones finales. 
De cómo se plasma este espacio de la ficción en la realidad material de una puesta en escena 
da cuenta Rosselló (2011: 186-187) por medio de los conceptos: 
-Espacio escenográfico: que describe el contenido visual y auditivo con el que se crea un microespacio. 
-Espacio escénico: que alude a la concepción espacial de una puesta en escena, tanto en la construcción 
de uno o más microespacios como en las relaciones entre público y escena. 
Reservamos estos dos acercamientos de análisis para la puesta en escena de La Malinche (1998) de 
J. Kresnich y Rascón Banda. Sin embargo, será necesario hacer mención de las sugerencias y/o 
estrategias que los autores proponen en sus textos, especialmente en las acotaciones, puesto que no 
podemos obviar que las obras que tratamos son escritas con intenciones de puesta en escena. También 
destacaremos, por su profusión, las rupturas de la cuarta pared que aluden directamente al público. 
. El Tiempo 
De igual manera que el Espacio, hablar de la dimensión temporal supone tener en cuenta toda una 
serie de elementos, que tienen que ver con la acción dramática y la construcción de los personajes en 
aras de la ordenación de unos sucesos que garanticen la comprensión de la trama por parte del 
espectador. Alonso de Santos (2011: 180-181) trae a colación una cita de Patrice Pavis para dar cuenta 
de dicha complejidad: 
El tiempo es uno de los elementos fundamentales de la constitución del texto dramático y de su presentación 
(<<presentificación>>) escénica. Está tan amalgamado con estos que es difícil desmontar su mecanismo y analizar sus 
engranajes. Parece necesario considerar al menos su doble naturaleza. Dos temporalidades de naturaleza completamente 
diferente intervienen en el género teatral: 
a) El tiempo dramático vivido y acontecido: el del espectáculo al cual asiste el espectador.  
b) El tiempo de la ficción descrita por el texto: el tiempo representado (tiempo épico). *…+ No es exclusivo del teatro sino de 
todo el discurso narrativo que anuncie la temporalidad y fije el marco temporal de la ficción por todo tipo de 
indicaciones. 
Con respecto a la primera variable, que Rosselló (2011: 78) llamaba Tiempo de la Representación, el 
análisis de los textos nos permitirá un acercamiento a la duración, de la que hablábamos al describir los 
cuadros referidos a la secuenciación. En lo que atañe al Tiempo Espectacular que da cuenta del 
momento cultural en que se inscribe el texto, nos darán la pista sobre el alejamiento o no del autor 
respecto de los modelos imperantes. De la actualización que haga el autor de estas dos variables 
temporales, dependerá que el espectador tengan acceso al llamado Tiempo de la Ficción que supone 
que la acción teatral está inscrita en un marco temporal que tiene unos límites, explicitados o no 
(Rosselló 2011: 192).  
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En las obras que nos atañen, los sucesos están localizados en un tiempo concreto y además 
histórico, asociado a una gesta como la conquista de México. Será interesante en este sentido, ver qué 
cronología maneja cada autor en sus textos (tiempo de la ficción) en relación a la localización temporal y 
los episodios históricos (tiempo de las crónicas históricas). Para ello, hemos confeccionado dos cuadros 
de análisis: 
-Ordenación de las secuencias:  
Que establece el orden sobre el eje lineal de la narración y que marcaremos con los siguientes 
descriptores: orden lineal, acciones simultaneas, intercalación de tramas, ruptura del tiempo real 
(cuando se entra en niveles irreales, oníricos, subjetivos) y saltos adelante y atrás en el tiempo 
cronológico de la historia. 
Pero dada la complejidad de espacio-tiempos que vamos a manejar en unas obras que refieren una 
gran cantidad de episodios históricos, hemos considerado diferenciar cuándo el episodio está Presente 
en la acción dramática o cuándo aparece por alusión de algún personaje: Referido, cuándo está 
sucediendo en tiempo presente pero en otro espacio y Evocado, cuándo pertenece al pasado o al futuro 
de la acción (este último caso es un recurso común a muchos autores que manejan así los 
conocimientos históricos del espectador para generar efectos en el drama, como ya hemos anunciado 
en el capítulo de teatro sobre la conquista.) 
Siguiendo la nomenclatura de Roselló (2011:203), podemos decir que el Mundo o Marco Ficcional 
se articula en base a tres aspectos: la localización temporal y el macroespacio, que ya hemos empezado 
a presentar al describir los objetivos analíticos de los primeros cuadros, además del marco social y 
colectivo  que describiremos a continuación.  Al análisis de estos elementos nosotros vamos a añadir 
uno más: las temáticas actualizadas en los textos. Con estudio de las semejanzas y diferencias de estos 
elementos acabaremos de dibujar el contexto ideológico de la ficción creada por el autor, que supone el 
contexto estético y funcional en el que media, y es mediado, nuestro personaje. 
- Localización Temporal y Macroespacio:  
Nuestras obras se sitúan en torno al periodo histórico conocido como Conquista de México, 
especialmente en torno a la campaña iniciada con la salida desde Cuba del barco capitaneado por 
Hernán Cortés el 18 de Noviembre de 1518 y la caída de México-Tenochitlan el 13 de agosto de 1521. 
Algunas obras se adentran o incluso se desarrollan en los tiempos, inmediatamente anterior: estancia de 
Hernán Cortés en Cuba como antecedentes del viaje de conquista; o inmediatamente posterior: 
primeros tiempos de la Nueva España y nuevas campañas de Cortés (donde destacan las obras que 
focalizan sobre Cuauhtémoc). Siguiendo la cronología de las crónicas y atendiendo a los episodios 
aparecidos en una o más obras de hemos destacado una serie de episodios que rastrearemos en la 
descripción de las escenas.  
A estos, hemos añadido otras entradas que pese a exceder el motivo histórico son pertinentes en el 
análisis de los dramas. Dado el foco que tienen Malinche y Cortés en los dramas de la conquista escritos 
en el s. XX, aparecen en las tramas varios argumentos cuyo punto de partida es histórico pero cuyo 
desarrollo tiene que ver más con la misma ficción dramática y el imaginario colectivo: una serie de 
entradas que aluden a las respectivas biografías precedentes (muy fundamentadas en las crónicas) o 
sucesivas (varias obras contemplan la vejez de los personajes aunque existan pocas crónicas al 
respecto). Por último, un motivo recurrente y que merece especial atención es la relación entre los dos 
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personajes convertida en motivo amoroso, cuyas connotaciones en la articulación histórica del 
arquetipo “maldito” ya conocemos. 
Por último, destacamos otra localización espacio temporal prioritaria: el Presente mexicano (o 
internacional), que siendo una referencia implícita desde las primeras obras, va a ir cobrando 
importancia conforme nos acercamos al final del siglo. 
Presentamos aquí el listado de episodios, en su ordenación cronológica y numerados, para facilitar 
su aprehensión en los cuadros de estudio: 
1 Antecedentes españoles de la conquista  
1.1 Cuba 
1.2 España 
1.3 Biografía de Cortés. 
1.4 Otros (Expediciones anteriores. Gonzalo Guerrero, etc.)  
2 Antecedentes indígenas 
2.1 Presagios 
2.2 Biografía Malinche 
2.3 Otros (Cosmovisión indígena. Pasado azteca. Biografía de Moctezuma, etc.)  




4. Primeras expediciones Nuevas tierras 
4.1 Intérpretes 
4.2 Alianza con pueblos indígenas 
4.3 Emisarios Moctezuma 
4.4 Destrucción de las Naves y Conatos Deserción (nombramiento Capitán General) 
4.5 Matanza de Cholula 
4.6 Otros (Regalo de mujeres. Tlaxcala. Complots o resistencias indígenas) 
5. Tenochtitlan 
5.1 Encuentros Moctezuma y Cortés 
5.2 Encarcelamiento y muerte de Moctezuma 
5.3 Matanza Templo Mayor. 
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5.4 Noche Triste 
5.5 Caída de Tenochitlan 
5.6 Otros (Llegada de Pánfilo Narváez, etc) 
6. Episodios post-conquista Tenochitlan 
6.1 Encarcelamiento, tortura y muerte de Cuauhtémoc 
6.2 Nuevas expediciones 
6.3 Nueva España  
6.3.1 Catalina Juárez 
6.3.2 Juicios a Cortés 
 Detenemos aquí el listado para hacer algunas observaciones pertinentes pues, si bien esta 
cronología es aceptada comúnmente por la divulgación historiográfica, no debemos considerarla a la 
ligera. Sin ánimo de extendernos, sí queremos traer a colación el ensayo de Luis Barjau (2009), La 
Conquista de la Malinche en el que el historiador nos avisa de que “En algunos tramos históricos ocurre 
un proceso semiótico, entendiendo por esto una reestructuración determinada de la creación de 
símbolos de los pueblos” (Barjau. 2009:14). En el caso de México, este proceso consistió en la 
interrelación de símbolos de “aquí y allá”, una mezcla de elementos culturales distintos, de 
concepciones del mundo dispares que entremezcladas con los “elementos aportados por los 
protagonistas de los hechos históricos” van a tratar de “dar fundamento a la idiosincrasia del 
conglomerado social americano en la historia” (Barjau. 2009:14). Y si bien, el autor ilustra ni más ni 
menos los procedimientos ideológicos de la articulación de un discurso histórico, en el caso de México 
esto se sobredimensiona por la especial diferencia de las culturas encontradas y la violencia con que una 
de ellas ha tratado durante siglos de imponerse a la otra, sin poder evitar sin embargo quedar 
irresolublemente mezcladas.  
No nos detendremos episodio por episodio en las consideraciones que hace el autor sobre las 
bases historiográficas de cada suceso, basta con mencionar que muchos de ellos tienen versiones 
disímiles o su relato muestra aspectos o intereses que hacen dudar de su objetividad. Y lo mencionamos 
porque es precisamente la duda que genera esta versión de los hechos, la que ponen en juego nuestros 
autores, la que les permite una flexibilidad mayor a la hora de componer sus argumentos y sobre todo 
de generar dispositivos estéticos e ideológicos de cuestionamiento. 
Por nuestra parte, avisar que hemos elaborado el material historiográfico sintetizando las 
etapas en relación a las prioridades de las obras en su propio relato de la conquista, ficciones que 
finalmente va a contribuir en igual o mayor medida que las históricas en la fijación de un imaginario 
colectivo del suceso. En este sentido, añadimos ahora las variables elaboradas desde esta investigación 
para dar cuenta de la cronología imaginaria que activan nuestros textos: 
6.4 Vejez personajes 
7. Otros espacios y tiempos (no realistas) 
7.1 Presente mexicano 
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7.2 Otras épocas 
8. Relación Cortés y Malinche 
9. Otros 
Con esto, damos cuenta de otros aspectos que, más o menos directamente 
relacionados con las crónicas, acaban de componer la cronografía de la historia de Malinche. 
- Marco Social y Colectivo: 
Para describirlo, partiremos de los 3 enfoques paradigmáticos que convergen en los estudios de 
género más recientes: etnia, género y clase social. Estas tres variables, que recogeremos a su vez en el 
análisis de personajes, van a confluir en la construcción del personaje priorizada por cada autor/a,  
construyendo su propia biografía como mujer en relación al resto de pertenencias que también la 
configuran. 
. De este modo, empezaremos por  diferenciar los dos mundos protagonistas del encuentro, lo que 
nos permitirá hablar de forma genérica de Españoles e Indígenas (en este caso, sin diferenciar entre 
aztecas y otros pueblos, división que retomaremos en las conclusiones). No obstante, la progresión 
temática de las obras nos obliga a introducir un tercer marcador: Mexicano Presente, que en algún 
caso ha de variarse a Europeo o Estadounidense Presente o incluso  Indígena Presente. El acento en 
uno u otro mundo, da cuenta de los posicionamientos ideológicos o cuestionamientos de cada 
autor y, en referencia al presente, nos dará pistas de la estructuración de la sociedad mexicana 
actual y la todavía patente ausencia de los indígenas contemporáneos en los discursos mayoritarios. 
Valga reseñar que, en el caso de la Malinche, su pertenencia no es unívoca y va a depender 
claramente de la visión priorizada por el autor (a veces diversa en una misma obra). 
. La siguiente distinción tiene que ver con los mundos Femenino y Masculino, que acota los 
intereses o reivindicaciones de los autores en relación a la cuestión de género y la participación de 
las  mujeres en la historia. Más allá de la presencia del personaje, la aparición o no de otros 
personajes femeninos y su tipo de participación en la trama conforman su contexto 
(mayoritariamente masculino a priori), en relación a su condición femenina y a la necesaria 
restitución en este sentido. 
. Para finalizar, abordamos la Clase social representada mayoritariamente en cada, secuencia para 
extraer conclusiones sobre quiénes son los protagonistas prioritarios de los dramas y la 
consideración de su estatus por parte de los autores/as. Anticipamos ya que los mismos personajes 
son tratados con diferente apreciación, lo que nos permitirá vislumbrar ideologías asumidas o 
cuestionadas en relación al orden social del México presente. 
- Temáticas:  
Por último, para recoger el amplio espectro de temas aparecidos, hemos partido de una serie de 
motivos codificados. Sin embargo,  somos conscientes de que una misma temática aparece con 
multiplicidad de variables en los acercamientos de los dramaturgos/as: 
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Partiendo de la base de los dos mundos representados en la disyuntiva de la conquista, hemos 
generado una primera dualidad entre Imaginario Español e Imaginario Indígena. No obstante, cada una 
tiene ramificaciones propias: 
. El imaginario español se desarrolla mayoritariamente a través de las variables: Mundo militar 
y Protocolos diplomáticos (de los soldados o de la Corte), Fe, Codicia (muchas veces concretada 
en torno al Oro o al Tesoro de Moctezuma), Motivaciones para embarcarse en la empresa 
(fundamentalmente la Pobreza, el espíritu de Aventura o la búsqueda de la Fama, Alianzas con 
pueblos Indígenas (no aztecas), Dudas y Rebeliones (cuando los españoles dudan de la empresa 
e incluso se amotinan contra Cortés) y Otros. 
. Por su parte el mundo indígena se proyecta en los siguientes motivos: Cosmovisión Indígena e 
Historia de los pueblos, Diferentes posicionamientos ante la Conquista (referidos a personajes 
históricos como Cuauhtémoc y Moctezuma, o míticos como Huitzilopotchil y  Quetzalcoatl), 
División pueblos (entre aztecas y otros pueblos bajo su dominio), Rebeliones (hacia los 
españoles), Sociedad Estamental y/o Crisis Mundo Azteca, Presagios y Dudas (referidas muchas 
veces a Moctezuma) y Otros. 
. Dado que muchas obras desarrollan el encuentro entre dos mundos como una observación de 
la diferencia, hemos diseñado otra entrada: Visión mundo indígena/español que asociamos a 
un signo + o – para aludir a la consideración que se tiene del otro, de la otra cultura. 
Otro argumento compartido en multiplicidad de variantes tiene que ver con la leyenda del 
regreso de Quetzalcoatl, que genera la creencia de que los españoles eran ese mismo dios retornado. En 
las crónicas de Bernal Díaz se sugiere que Cortés tomó conciencia de esta superstición y la utilizó a su 
favor. Su tratamiento en los dramas va asociado tanto al mundo indígena (que marcamos como 
Presagios) como al español (hablaremos de Instrumentalización de la Visión de los vencidos: teúles), 
generando muchas variantes en su exposición según dónde el autor coloque la responsabilidad del 
engaño o la complicidad que atribuya a Malinche (en relación a valorar su alianza con los españoles). 
Una variable también común es la de Violencia, asociada al género: Mujeres; a la Guerra, o a los 
sistemas de dominación: Españoles o Aztecas. 
En otro orden de cosas, aparece con recurrencia la Metáfora del Presente o Aparición del 
Presente Mexicano (asociado a la denuncia del Progreso, de las Conquistas Actuales, de la Explotación 
de los pueblos, etc.). Y en relación a esto varias temáticas se ponen en juego: la Cuestión Ontológica, 
asociada a la Nación y la Identidad que pueden interpretarse como Mestizaje, Transculturación (en las 
dos direcciones) u Origen Indígena; y la reflexión sobre la Historia, ya sea para evidenciar sus 
Mecanismos, explicitar las Crónicas como relato del suceso, o claramente Cuestionar su versión de los 
hechos. 
En cuanto a la presencia de figuras históricas en las tramas, hablaremos de Biografías: de 
Malinche, Cortés, Moctezuma, Cuauhtémoc, etc. cuando se alude a los datos de las crónicas y de 
Rescate del personaje, cuando a través de los datos reales o ficcionales se apuesta claramente por la 
vindicación de la figura. 
Acercándonos a la Malinche, aun cuando su análisis exhaustivo pertenece al estudio de los 
personajes, sí ha sido necesario referir una serie de temas: por supuesto la Cuestión Ontológica, de la 
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que hablábamos líneas arriba; la Traducción, que trasciende muchas veces el Realismo (o imagen de las 
crónicas) para dar lugar a numerosos e incisivos Juegos Dramáticos; el Lugar de las Mujeres 
(preocupación común aunque con disímiles desarrollos);  en conexión con esta lugar, la Relación entre 
Cortés y Malinche, que básicamente dividimos entre Amor y Violencia (aspectos que se presentan 
muchas veces unidos); y, por último, anotaremos también la aparición de referencias míticas asociadas 
al personaje a través de Arquetipos y la estigmatización histórica y de género: Mujer Maldita. 
-  Instancia emisora: 
Como último aspecto a presentar (aunque no está ubicado en último lugar dentro del cuadro de 
análisis) estaría el estudio de la Instancia Emisora, cuya clasificación es reseñada también en la 
metodología de Rosselló (2011). Su observación en las secuencias de nuestros textos nos permite 
analizar varias cuestiones: principalmente el posicionamiento de los dramas frente a la legitimación o no 
de los discursos históricos tradicionales y la dimensión que se otorga al punto de vista de los personajes, 
en especial del que estudiamos. 
En relación a los códigos dramáticos y su desarrollo temporal, podemos decir que partimos de una 
etapa, los años 50, en que la norma se ubica en una instancia Difuminada con pretensiones realistas 
(normalmente con la convención de cuarta pared) o en un narrador omnisciente (Instancia Localizada 
Externa) que tradicionalmente cumple el mismo cometido de objetividad o autoridad en el discurso. 
Pero progresivamente, los dramas van a ir explorando otras perspectivas de emisión que les permitirán 
focalizar en las memorias o versiones de los distintos protagonistas de los sucesos: instancia Localizada 
en algún Personaje de la Trama, Externa no omnisciente, en una combinación de las dos o en estrategias 
que actualizan las subversiones del paradigma objetivista histórico a través de algún artificio que ponga 
en Cuestión la instancia Difuminada Omnisciente.  
B.2. ANÁLISIS DEL PERSONAJE: MALINCHE EN EL ELENCO DE PERSONAJES DE LA TRAMA 
Como el otro gran bloque de análisis exhaustivo de las obras, nos centraremos en la 
estructuración del personaje Malinche a través de dos apartados: la descripción somera del dramatis 
personae  en sus aportaciones a las sucesivas construcciones del arquetipo y la semblanza del personaje 
en la pieza, que investigaremos en base a varios criterios relacionados con sus reflejos arquetípicos 
históricos. 
Antes de pasar a presentar los cuadros de análisis con los que vamos a explorar a nuestra 
protagonista, en sus dimensiones personal-arquetípica y social, en relación al elenco de personajes que 
la acompañan en los dramas, nos gustaría detenernos en algunas consideraciones sobre el concepto 
mismo de personaje: 
Alonso de Santos (2007: 113) incide en que la misma definición del término es controvertida, 
tanto en su trayectoria histórica como en su dimensión polisémica. En la historia de la crítica teatral se 
han dado diversas, e incluso enfrentadas, posturas respecto a su sentido y valor dentro de los textos 
dramáticos. 
 Pero si bien, asumimos (e incluso valoramos) que el concepto es no sólo polisémico sino 
también cultural, e incluso dinamitado por las propuestas más recientes como nos recuerda Abirached 
(1994) en su volumen La crisis del personaje en el teatro moderno, entendemos que sigue siendo un 
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término de utilidad y una herramienta adecuada para el análisis de las obras que hemos seleccionado y 
nuestro deseo de estudiar la figura Malinche en los dramas. 
 Por otra parte, esta controversia nos resulta provechosa para señalar que la idiosincrasia de 
nuestra Malinche trasciende los límites del concepto en su acepción estrictamente dramática: tanto por 
sus cualidades de figura histórica (léase aquí la coincidencia terminológica que señala como “personaje” 
y no “persona” a las figuras históricas) y personaje de la historia dramática (las referencias 
intertextuales de las que ya hemos hablado), como por su trascendencia arquetípica que nos obliga a 
abrir la mirada hacia el universo de los arquetipos femeninos y sus connotaciones en el imaginario 
discursivo. Cualidades en los dos casos que nos sugieren una perspectiva de análisis abierta e intuitiva, 
que se comprometa a poner en relación la textualidad interna de los dramas con la intertextualidad 
dramática, histórica, sociológica, mítica, popular , etc., además de con el mismo compromiso de 
vindicación del personaje.  
 Otra consideración que quisiéramos traer a colación es aquella que define al teatro como “la 
comunicación artística de los conflictos de los seres humanos: entre sí y con su realidad externa e 
interna” (Alonso de Santos. 2007:28). Esta esencia diferenciadora, quizás subvertida por algunos 
discursos post-dramáticos  que exploran nuevas sendas liminares para la escena, nos resulta también 
una herramienta útil para abordar el estudio de nuestra protagonistas en aquel esquema clásico del 
drama (y de la vida) que podemos resumir así: un personaje tiene un deseo, <objetivo> y se enfrenta a 
algo o a alguien que le impide realizarlo, lo que se conoce como <conflicto> y viene siendo a lo largo del 
tiempo el núcleo del interés que genera un drama. 
Actuando como demiurgos de nuestra propia investigación, podemos sostener que nuestro 
personaje: Malinche, se encuentra en el epicentro de un conflicto múltiple de dimensiones sociales y 
arquetípicas y su <superobjetivo> (el de los dramaturgos y el nuestro) es precisamente deshacerse de 
esas problemáticas asociadas tanto a su dimensión biográfica: mujer, indígena, pobre; como a su estatus 
mítico: madre simbólica, o a su articulación dentro de una tradición patriarcal: estigmas de mujer 
maldita. Podemos aventurar además que, en este recorrido de solución incierta, la acompañan una serie 
de parteners seleccionados por los autores/as que van a colaborar o dificultar la resolución de los 
conflictos, varios y variados, que aquejan a la figura histórica. Problemáticas dramáticas que son el 
trasunto simbólico de las inquietudes de los creadores, en referencia a su tiempo presente.  
Al hilo de esto, y volviendo al esquema esencializado por Alonso de Santos (2007), hemos de 
entender que estos conflictos se inscriben dentro de lo que conocemos como <acción dramática>, que 
supone el desarrollo de unas estrategias en un contexto situacional (histórico- ficcional-arquetípico, en 
nuestro caso) y en relación a otros personajes (muchas veces también históricos y/o míticos) que 
colaborarán o no en la consecución de sus objetivos. Y serán estas situaciones atravesadas, estas 
complicidades suscritas y negadas, las que configuren la existencia y el carácter del personaje dentro del 
mundo ficcional dramático.  ¿Sería la misma una Malinche que no hubiera sido regalada a los 
españoles? ¿Una Malinche en otras circunstancias se encontraría acuciada por la duda existencial de 
abandonar su propia cultura para subsumirse en otra? ¿Sería defensora del mestizaje si no hubiera 
tenido un hijo con Cortés?  
A través de los conflictos que atraviesa un personaje (que en nuestro caso son seleccionados o 
recreados más que inventados), los autores hilan las preguntas que provocan la acción del personaje, 
acciones que suponen su vida en el drama (toda su vida, al fin, puesto que su existir está acotado a los 
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límites de la pieza). Una vida que tiene un latido especial que va más allá del ritmo de lo cotidiano, 
porque las acciones con las que los personajes atraviesan un conflicto están llenas de peligro, porque lo 
que se juegan los personajes, en la consecución o no de sus objetivos, es siempre una cuestión de vida o 
muerte. Y será este riesgo generador de una <<urgencia>>, lo que les permite traspasar el umbral de lo 
cotidiano para asomarse a ciertas revelaciones (verdades poéticas capaces de movilizar nuestra 
realidad). Esta es una más de las razones por las que el teatro ha sido artefacto privilegiado para 
enfrentar a la Malinche,  con la capacidad de conmover tanto las razones íntimas como las universales. Y 
más cuando este personaje se presenta, por sí mismo, desdoblado en dos dimensiones: alegórica y 
humana. 
Ha de quedar claro que tampoco en este aspecto nuestra metodología de análisis busca una 
descripción general de los textos sino que sigue enfocada hacia nuestros intereses, es decir, dibujar el 
contexto de relaciones en el que cada autor construye una visión del personaje relacionada con las 
cuestiones fundamentales que estamos manejando: pregunta ontológica, género, etnia y clase, visión 
del presente mexicano, etc. Todo ello enmarcado en esa gran escalera por la que la Malinche asciende 
hacia la consecución de su <superobjetivo> en el siglo XX: la reapropiación de su biografía y la 
restitución de su imagen arquetípica. 
En una imagen, mostramos el cuadro con el que trataremos de adentrarnos en el sistema 























Para aprehender rápidamente la distribución de la información que pretendemos, aclaramos ya 
que el esquema empieza por presentar la Secuencia o fragmento que se describe, para dividir en dos 
bloques el análisis: Personajes del elenco y Nuestro personaje: Malinche. Entre los dos bloques, un 
cuadro que los relaciona con el objetivo de dirigir la información extraída del estudio de la tipología y 
acción de los personajes, hacia la construcción de Malinche. 
Detallamos a continuación cada sección de análisis por cuadros de izquierda a derecha: 
- Secuencia 
En cuanto a la división en secuencias, remitimos aquí a la estructuración realizada para el análisis 
del mundo contextual del personaje. Recordemos que esta partición surge de la combinatoria de la 
división hecha por el autor y la secuenciación priorizada por nuestro análisis, en base a los cambios 
significativos de situaciones. 
- Personajes que aparecen 
Ya hemos advertido, que el acercamiento al dramatis personae  de las obras está dirigido al 
conocimiento del sistema de relaciones en el que los autores ubican a Malinche, por lo que nos interesa 
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tanto  elaborar un muestrario de personajes por escenas como entender su participación 
(fundamentalmente a través de su acción verbal) en el constructo actualizado por el autor. 
Trataremos de dar cuenta de esto a través de los siguientes descriptores: 
- Un primer cuadro en el que presentamos al personaje en base a 4 entradas: Tipología del personaje, 
Nombre en el dramatis personae, Rol, Grado de importancia en la acción. 
. Tipos de personajes 
Si bien existen tipologías diversas que atienden al tipo de personaje según el carácter de la 
propuesta artística, nuestro análisis no va a profundizar en el código o estilo literario dramático ya que 
partimos de un material bastante homogéneo en cuanto a construcción de carácteres, que podríamos 
resumir como un tratamiento dramático realista que en ocasiones recurre a trazos de psicologismo o a 
ciertas estrategias de distanciamiento (de tendencia clásica en las numerosas apariciones de coro, o en 
un sentido contemporáneo al recurrir a estrategias épicas o del absurdo). Con esto no queremos decir 
que los autores, sobre todo los más recientes, no exploren nuevas construcciones como el 
desdoblamiento o la ausencia de personaje, pero estos recursos son de menor incidencia y pueden ser 
explicados desde una tipología formal tradicional. 
Dada la perspectiva de observación diacrónica de nuestra investigación hemos preferido partir 
de la aproximación teórica de Alonso de Santos (2007:128-133), que atiende a las nomenclaturas y 
formulaciones de los personajes a lo largo de la historia dramática (más o menos reciente). Planteamos 
6 modelos o concepciones teóricas: 
El tipo: construido a partir de una serie de rasgos tópicos que han dado lugar a una tipología en 
ciertas tradiciones literarias.  
La alegoría: como metáfora de un concepto abstracto o fuerza natural. Modelo de personaje 
que pertenece más a tradiciones clásicas o medievales y no responde tanto a los intereses de 
los dramas estudiados. Son escasos los personajes alegóricos y cuando aparecen siempre están 
extraídos de la cosmovisión indígena, lo que nos da una pista de la diferencia de connotación 
que tienen uno y otro contexto cultural.  
El carácter: cuando un rasgo definitorio del carácter de un personaje define totalmente su 
conducta y por tanto su personalidad en la trama.  
El rol: cuando la calificación o nombre de un personaje es su mismo rol o papel social, lo que 
genera un alejamiento de su psicología y un acercamiento a su dimensión social motivada por 
los intereses del autor.  
El individuo: construido desde la complejidad y la definición de su psicología, este modelo de 
personaje es fruto de la evolución dramática moderna que parte del naturalismo. 
El arquetipo: encarna aspectos de carácter cultural que trascienden su individualidad, rasgos 
que proceden del inconsciente colectivo y se configuran en mitos. Advertimos que en el caso de 
nuestro personaje siempre existe una consideración arquetípica, traducida o no en el modelo 
de construcción del personaje. Siendo esta una línea principal en nuestra investigación, la 
desarrollaremos extensamente a la hora de enfrentar el personaje. 
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- Nombre y Rol 
Recoger el Nombre y el Rol que cumplen los personajes en la trama, es de especial importancia para 
establecer la relevancia que les da el autor. Observar la formulación de nombre y función de los 
personajes históricos nos facilita la comprensión, en la propuesta dramática, de las grandes figuras de 
los dos mundos representados. 
- Grado de participación en la trama 
Que marcaremos en base a los indicadores: Baja cuando no tienen diálogo; media cuando su 
participación es puntual en una escena o situación; Alta cuando su frecuencia de aparición va 
acompañada de participación activa en la trama. Por supuesto, que esta valoración va a aportar 
interesantes materiales para el análisis del sistema de relaciones que enmarca a Malinche. 
- Marco social y colectivo  
En la descripción de las 3 variables que ya mencionamos al analizar el Mundo construido: 
. Género: mundo femenino/mundo masculino. 
. Grupo cultural: mundo indígena/mundo españoles/otros. 
. Clase social: alta/media/baja. 
Si bien en el Análisis del Mundo Construido, reservábamos un cuadro para descripción general 
de la situación en base a estos descriptores, entendemos necesaria esta observación a la hora de 
describir a los personajes individualmente. El cruce de las dos informaciones nos va a permitir entender 
si los personajes se relacionan con otros de diferente género, grupo cultural o clase y en qué medida los 
autores relacionan unos entornos con otros. 
En lo que se refiere a nuestro personaje, esto nos va a permitir ubicarla como mujer en mayor o 
menor medida en un contexto masculino, interpretar la propuesta del autor en cuanto a su relación y/o 
pertenencia al mundo  indígena o al español y calibrar sus consideraciones respecto a estatus social. 
Por otra parte, nos interesa la observación de la frecuencia de aparición de los diferentes 
subgrupos a priori minorados en las estructuras sociales tradicionales (mujer, indígenas y clases bajas) y 
en qué medida los autores van a subvertir o no estas relaciones de poder. 
- Relación y/o consideración de Malinche. 
Ya hemos dicho que  nuestro objetivo es entender las acciones, los conflictos y al fin, la 
construcción ideológica del personaje a través de su papel en una trama o sistema de relaciones. Aquí es 
importante volver a hacer hincapié en que los autores no están creando desde su propio imaginario, 
sino que se enfrentan a una serie de opciones o versiones del personaje que les llegan desde su 
memoria individual y colectiva. En este sentido, la participación del resto de personajes es fundamental, 
tanto para priorizar una visión concreta del personaje como para hacer visible la multiplicidad de 
versiones posibles. 
Para la observación de esta estrategia versátil de la que disponen los autores, hemos reservado 
otro cuadro de análisis, en el cual tratamos de plasmar las características o versiones de Malinche que 
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actualizan los distintos parteners. Este cuadro sirve, además, de enlace entre el estudio de los 
personajes en la trama y la articulación  específica del arquetipo de la Malinche en los dramas. 
Partiremos de la serie de caracteres o argumentos asociados, de la que hablábamos al 
presentar las sucesivas construcciones del arquetipo en la tradición discursiva de la sociedad mexicana y 
que hemos sintetizado  en un esquema de análisis que presentamos a continuación. Sólo añadiremos 
antes que, dada la particularidad esencial del personaje y la tendencia general a su de-construcción, es 
muy común que estos argumentos aparezcan ya cuestionados desde el mismo planteamiento textual. 
Por ello vamos a señalar la presencia de cada carácter con un signo positivo (+) cuando el personaje 
activa dicho rasgo arquetípico como rescate de la Malinche y con un signo negativo (-) cuando lo 
esgrime en su contra. 
Para completar la descripción analítica de su posicionamiento ante el argumento, vamos a 
rescatar la acción física o verbal del personaje por medio de una citación que recogeremos en el cuadro 
Presentación del personaje que pertenece al segundo bloque del esquema de análisis (Nuestro 
Personaje: Malinche.) 
Veamos aquí las variables para la clasificación de sus rasgos en relación a su construcción a lo largo de la 
historia que presentábamos en el capítulo inicial que la abordaba: 
. Biografía 
Para referirnos a las etapas de su vida, anteriores o posteriores a la Conquista, 
recogidas por las crónicas. Principalmente encontramos 3 variantes de mayor recurrencia: 
Augurios en torno a su nacimiento que pronostican su destino aciago (o incluso maldito); 
Origen noble (argumento de uso común para dignificarla); Origen indígena (cuya incidencia 
suele ir asociada a contrarrestar el paradigma de la traición). 
. Amor 
Que describiremos en las diferentes acepciones: Barragana, Víctima, Celosa, 
Enamorada. Variables que dan cuenta de las múltiples lecturas de un argumento central a la 
hora de edificar al personaje. 
. Traducción 
Que debe entenderse también en diversas consideraciones: Intérprete, Mediadora, Consejera, 
Estratega. O en relación al servicio prestado por la traducción: Intérprete del Mundo Indígena o 
Intérprete del Mundo Español. 
. Traición 
Cuyas justificaciones son tan variadas que hemos preferido recogerlas por medio de 
citación textual explícita. No olvidemos el motor fundamental de los dramas seleccionados es 
precisamente la superación de este estigma, que trasciende al personaje hasta convertirse en 
paradójico origen del ser mexicano. 
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. Autoridad 
Consideración que puede proceder del ámbito español o el indígena y tener 
connotaciones positivas o negativas, que tienen que ver también con la consideración de su 
estatus en relación al hecho de ser mujer. 
. Maternidad 
 Dimensión también priorizada por los autores en relación a la gran pregunta 
ontológica que todos enfrentan. En el personaje se concreta en varios subdesarrollos: Física, 
Simbólica, Negación y Reposo del Guerrero (en relación al cuidado de Cortés). 
. Belleza 
 Este argumento, realmente es un rastro de construcciones anteriores del personaje y 
no un rasgo priorizado por los autores de nuestra selección. Pero lo mantenemos para calibrar 
el peso que pudiera quedar de él. 
.Fe cristiana 
 Que tiene que ver con su mayor o menor aceptación de la cultura española y, por 
tanto, con su transculturización (la que ella asume o la que los demás esperan de ella) 
. Cosmovisión indígena 
Como contrapartida del motivo anterior, pero también en relación a su dimensión 
arquetípica femenina y a su posicionamiento frente a la cuestión de los españoles como dioses 
o no. 
. Narradora de la Historia 
Ya sea refiriéndose al Pasado o anticipando el Futuro en una estrategia metahistórica 
que muchos autores ponen en juego. 
. Transculturización 
Que puede suponer su adscripción al grupo Español, al Indígena o la apuesta por el 
Mestizaje. 
. Arquetipo 
En referencia sobre todo su estigmatización como Mujer Maldita, que los autores 
pueden suscribir cuando la hacen funcionar como Bruja o Vengadora, o cuestionar (bien de 
forma directa, bien denunciando la instrumentalización de la historia) 
. Mujer Presente 
Cuando los autores se plantean la reivindicación de su ser histórico separado del 
arquetipo  a través tres estrategias fundamentales: destacar su dimensión Real; traerla al 
Presente o hacerla partícipe de las reivindicaciones Feministas 
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- Nuestro personaje: Malinche 
Este bloque de análisis, aunque parte de una metodología coincidente, tiene un desarrollo más 
específico y complejo que el del resto de personajes. Los diferentes subapartados responden a las 
búsquedas que priorizamos en nuestra investigación, para acometer el análisis del personaje en cada 
drama y en su evolución a lo largo de los textos. Para ello hemos articulado las siguientes entradas: 
. Nombre 
Como ya sabemos por el acercamiento histórico y dramático al personaje, la manera de 
nombrarlo actualiza unos u otros posicionamientos frente al arquetipo. Es por ello que tratamos de 
recoger los apelativos con los que aparece en cada secuencia, clasificados en función del emisor (ya sea 
la acotación, como voz directa del autor, o alguno de los personajes incluida ella misma). 
Adelantamos ya que la reflexión sobre el nombre, los nombres de Malinche, tiene un extenso 
desarrollo en los dramas que supone posibilidades estéticas y filosóficas diversas.  
. Presentación Dramática del personaje 
En el segundo sub-cuadro tratamos de esbozar de forma muy sucinta la fórmula de aparición del 
personaje en la trama. Básicamente diferenciaremos entre personaje Presente físicamente en escena o 
ausente aunque Referida por otros.  
La aparición en escena de un personaje (Presente físicamente) puede venir señalada por una 
acotación o por su intervención en los diálogos. Es interesante, en el caso que nos atañe, observar con 
atención las situaciones en que Malinche participa en la escena sin hacer uso de la palabra: presencia 
Muda o Escucha. Es un recurso significativo, usado de forma consciente o no, que tiene un origen doble 
vinculado a la representación clásica del arquetipo: por un lado, en las representaciones figurativas de 
las crónicas (algunos autores lo evidencian en sus acotaciones haciendo referencia al Lienzo de Tlaxcala), 
donde se da una presencia constante y hierática del personaje siempre junto a la figura de Cortés; por 
otro, tiene que ver con su rol de intérprete en las aproximaciones que lo desarrollan en un sentido 
estricto:  como mera transmisión de un discurso entre dos polos sobre el cual la traducción no añade 
nada (en algunos casos, la traducción se representa en escena únicamente con la Presencia Muda de 
Malinche, sin acción específica). Para acabar de dibujar la situación en la que se inscribe el personaje, 
junto al marcador Presencia Muda o Escucha daremos alguna información sobre el tipo de 
comunicación entre el resto de personajes (por ej. Presencia muda en diálogo entre Cortés y 
Moctezuma). 
Respecto a su Presencia verbalmente activa, la vamos a analizar en función de la tipología clásica de 
intervención en la conversación: Diálogo y Monólogo y sus diferentes manifestaciones. Presentaremos a 
continuación una clasificación elaborada a partir de la propuesta por Ramón Rosselló (2011), pero 
secundando también su aviso sobre la naturaleza híbrida de los dos recursos, que no siempre se 
presentan de forma exclusiva. A su vez queremos matizar que este tipo de clasificación no es 
estrictamente paraverbal sino que trata de dar cuenta de otras consideraciones que tienen que ver con 
la disposición espacial, la dirección del movimiento y la gestualidad, que es necesario tener presentes 
aun cuando estemos ubicados en un análisis del texto. 
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. El diálogo 
Es la forma predominante de la palabra en la historia del teatro y toma como punto de 
partida el mismo esquema básico de la comunicación, entre un emisor y un receptor cuyos roles se 
intercambian en el fluir de la conversación.  No obstante, si el teatro es convención debe abordarse 
el diálogo considerando dos diferencias sustanciales con la conversación: la escucha del 
espectador(es) y la intencionalidad artística de la construcción (aun cuando se trate de imitar el 
habla cotidiana). Esto va a permitir que se acepten con naturalidad artificios que serían 
inimaginables en el habla real. Como objetivo general en la descripción de los diálogos, nos 
proponemos dar cuenta del sistema de relaciones entre los personajes y del papel que juega 
Malinche en estas disposiciones. Para ello trataremos de describir entre quienes se desarrolla el 
diálogo y el tipo de participación del personaje. Lo que nos ayudará a entender la transformación 
del rol/es del personaje en su camino por los dramas. 
. El monólogo 
Como forma de discurso determinada por la convención teatral,  Rosselló formula que: “en 
un sentit ampli, es podría definir com tot aquell parlament proferit sense anar dirigit a un 
personatge del qual s’espera una rèplica” (Rosselló. 2011: 125). Por tanto el monólogo genera una 
situación de comunicación en la que la convención es explícita y que no podría realizarse sin tener 
en cuenta que existe un espectador. Con ello es capaz de generar fórmulas de comunicación que 
exceden la trama para dirigirse directamente al público. Recurso que en un caso como el que nos 
atañe va a resultar de gran utilidad, puesto que lo que se demanda del espectador es una reflexión 
sobre el personaje que trascienda hacia un cuestionamiento de la propia identidad y visión del 
mundo. Para completar nuestro rastreo de los monólogos, trataremos de dar cuenta de la situación 
en que se encuentra Malinche: si dirige su monólogo hacia un interlocutor impedido para contestar, 
hacia una instancia no física, hacia sí misma o hacia el público. 
. Tipo de Conflicto 
El siguiente sub-cuadro de análisis específico de Malinche tiene un interés prioritario, puesto que da 
cuenta de las problemáticas que provocan las acciones y configuran al personaje en cada trama. El 
estudio de los conflictos actualizados por los autores será clave a la hora de entender además de la 
construcción del personaje, sus posicionamientos respecto de las grandes cuestiones planteadas por los 
artistas. Su rastreo en la línea cronológica de los dramas nos permitirá dibujar las cuestiones ideológicas 
del tiempo contemporáneo al autor, ya sea para suscribirlas, superarlas o ponerlas en cuestión. 
Para establecer nuestra tipología, hemos partido de la clasificación de Alonso de Santos (2007: 75-
79), que propone 5 clases de conflictos: 
- Conflicto interno: El personaje duda de sí mismo o de sus actos y/o objetivos, desde su propia 
interioridad no está seguro de lo que siente y hacia dónde debe ir.  
- Conflicto por la relación: Viene dado en la interacción con otro personaje, cuando los 
objetivos de uno y de otro son excluyentes. 
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- Conflicto de situación: Cuando los objetivos del personaje tienen que ver con el deseo de 
cambio de situación económica, social, personal, etc., pero el peso o herencia del pasado son 
tan fuertes que dificultan el cambio. 
- Conflicto social: El personaje está en pugna contra el entorno, contra las leyes que rigen su 
comunidad. Si bien todo conflicto surge de alguna forma por desobediencia a alguna ley 
(explicita o no, exterior o interior), hablaremos de conflicto social cuando la lucha contra la 
estructura política, social, económica, etc. es evidente. 
- Conflicto sobrenatural: Aquel en el que el personaje se enfrenta a una fuerza sobrenatural. 
Básicamente nuestros objetivos genéricos  serán la localización del conflicto principal y los 
secundarios en cada trama y cotejar la recurrencia o evolución de estos en la evolución de los dramas. 
. Arquetipo 
Este último cuadro de análisis es fundamental en nuestro estudio porque va a concretar el 
desarrollo de los motivos arquetípicos del personaje en las obras, con la intención de dibujar el camino 
de re-significación positiva que trazan, peldaño a peldaño, los textos que hemos seleccionado.  
Para ello, lo hemos divido en tres sub-apartados encuadrados bajo el título: Item o Rasgo 
arquetípico, Justificación y Parte del cuerpo asociada. 
- Rasgos arquetípicos: recurrimos aquí al esquema de caracteres asociados al personaje que 
presentábamos en el apartado 2.c Relación o consideración del personaje. Reservamos para 
este espacio las alusiones que activa ella misma o el autor (acotación) en el texto.  
Para diferenciar de aquellas que actualizaban el resto de personajes, en este caso no lo 
formularemos desde el campo semántico sino como un atributo del personaje: intérprete, 
narradora de la historia, mujer biográfica, traidora, mediadora, estratega, amante, víctima, 
barragana, madre física, madre simbólica, madre negada, cuidadora o reposo del guerrero, bella, 
arquetipo, mujer maldita, transculturización cristiana o indígena, etc. 
- Justificación: La información de este cuadro recoge las de-construcciones y/o justificaciones del 
rasgo estigmatizador, tanto cuando es desmontado por el autor como cuando trata de 
reforzarlo para construir una imagen determinada del personaje. Tanto las acciones como el 
parlamento textual que consignamos en este apartado suelen dialogar con un rasgo arquetípico 
mencionado por el mismo personaje o por otro. 
- Parte del cuerpo asociada: Como propuesta de estudio nos planteamos la relación de estos 
estigmas con el cuerpo femenino del personaje, datos que nos van a permitir adentrarnos en la 
construcción del mito en el contexto de una tradición patriarcal que asocia gran parte de las 
connotaciones negativas del personaje al hecho de poseer un cuerpo y una identidad 
femeninos. 
 Una vez descrita la selección de textos y la metodología con la cual nos adentramos en los 
textos, pasamos a presentar los cuadros de análisis de las obras que hemos organizado en orden 
cronológico. Para facilitar el seguimiento descriptivo ordenamos el estudio de cada obra en tres 
apartados sucesivos:  
71
7.1 LA ESCALERA DE MALINCHE: 
METODOLOGÍA DE ANÁLISIS  
 
- Un primero bloque que contempla Estreno y Publicación, breve reseña del autor y sinopsis. 
- Un segundo bloque en el que se presenta el Mundo construido: cuadros de análisis de temáticas, 
episodios históricos y estructuras dramáticas. 
- Un tercer bloque donde se aborda el estudio del sistema de relaciones en que se inscribe el Personaje: 
cuadros de análisis de personajes, conflictos, participación y rasgos arquetípicos de Malinche. 
Después de la presentación de estos materiales, pasaremos a las conclusiones de las tendencias 
evolutivas de la selección de textos. Finalizando esta sección de estudio con los capítulos referidos al 
tratamiento de Malinche en otras obras: textos que no priorizan a Malinche, obras del siglo XXI y 








MALINCHE Y CARLOTA (1956). SALVADOR NOVO 
  “Un gran éxito ha dejado, "Malinche y Carlota" producción del dramaturgo Salvador Novo y dirigida esta vez Julio 
Castello, por cerrando esta puesta en escena su primera temporada en el Auditorio Universitario "Juan Sabines Gutiérrez" de la 
Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas (Unicach)” (Embriz; L. 06-10-2014. El Heraldo de Chiapas) 
Estreno: desconocido para la investigación. 
Publicación: Novo, Salvador (1956) Malinche y Carlota. Los textos de la Capilla vol. II. México. Editorial 
Stylo. 
AUTOR:  
Pese a provenir de la llamada generación o grupo de los Contemporáneos, inmediatamente 
anterior a la generación de los 50 (en la que hemos colocado el inicio de nuestra selección por autores), 
tanto por fechas de producción como por caminos desarrollados, su obra puede incluirse con pleno 
derecho en la evolución que investigamos. Cuanto más la obra que traemos  a colación: la pieza corta 
Malinche y Carlota (1956) que, con una gran contemporaneidad, es capaza de trascender el 
acercamiento habitual al tema de la Conquista y colocar a Malinche como mujer histórica y humana de 
pleno derecho, con autoridad para reflexionar junto a Carlota (otra mujer maldita del imaginario 
mexicano) sobre la historia lejana del México contemporáneo. 
Salvador Novo López (Ciudad de México, 30 de julio de 1904 — Ibídem, 13 de enero de 1974) 
fue un poeta, ensayista, dramaturgo e historiador mexicano, miembro del grupo «Los Contemporáneos» 
y de la Academia Mexicana de la Lengua. 
Ingresó en la Universidad Nacional de México para estudiar la carrera de abogado pero no 
concluyó sus estudios de Derecho para dedicarse al mundo de la literatura y especialmente del arte 
dramático. Fundador, junto con Xavier Villaurrutia y Celestino Gorostiza, del teatro experimental Ulises 
(1927), y de la revista Contemporáneos (1928), fue activo participante en la renovación de la literatura 
mexicana. Desde muy joven destacó como poeta, publicando más de 11 libros de poemas, y como 
dramaturgo no sólo escribió sino que fundó en 1953 el Teatro de la Capilla en Coyoacan (centro que aún 
sigue siendo activo impulsor de las dramaturgias contemporáneas, regentado por la compañía Los 
Endebles A.C) 
Se desempeñó en la administración pública, como jefe del departamento de publicidad de la 
Secretaría de Relaciones Exteriores y como jefe del departamento de publicaciones de la Secretaría de 
Economía Nacional, así como jefe del departamento editorial de la Secretaría de Educación Pública. En 
1947 colaboró con Carlos Chávez en el lanzamiento del Instituto Nacional de Bellas Artes y El 12 de junio 
de 1952 fue electo miembro de la Academia Mexicana de la Lengua. En 1965 el presidente en turno, 
Gustavo Díaz Ordaz, nombró a Novo cronista de la ciudad de México, nombramiento que había tenido 
Artemio de Valle Arizpe, fallecido en 1961. En 1967 ganó el Premio Nacional de Lingüística y Literatura y 
un año más tarde la calle donde vivía fue rebautizada con su nombre. Se desempeñó durante gran parte 
de su carrera como crítico y cronista de la vida artística e intelectual en México, haciendo mención de 
cuanto personaje rondaba las más altas esferas de la cultura en México. En estos libros se dedica a 
comentar y criticar a diversos autores y a narrar los grandes espectáculos de la época. 
A partir de 1965 la redacción de sus obras se concentró en la historia de México, pues siendo 
amigo y admirador del padre Ángel María Garibay K., se dedicó a los estudios prehispánicos. En 1969 
sufrió dos infartos y se dedicó a escribir en su domicilio particular donde externó sus deseos de escribir 
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un segundo volumen de la Historia de Coyoacán, así como una autobiografía, pretensiones incumplidas 
al morir el 13 de enero de 1974. 
SINOPSIS DE LA OBRA:  
Malinche y Carlota es una pieza corta en un solo acto en la que dos mujeres: Malinche y Carlota 
(emperatriz de México de 1864 a 1867) dialogan frente a una taza de té, para contrastar los sucesos 
acaecidos en sus correspondientes tiempos históricos y reflexionar sobre ellos en relación a la 
construcción de la nación mexicana actual. Un paralelismo entre las dos figuras y los dos tiempos 
históricos que sirve como núcleo argumental para una obra que lanza diferentes reflexiones al aire: 
-A través de la reivindicación de dos mujeres históricas, lo que ya de por sí significa un posicionamiento 
innovador en el contexto mexicano de los años 50 (tanto por el hecho de ser mujeres como por su 
imagen negativa en el imaginario nacionalista del momento), Salvador Novo conmina al 
espectador/lector a preguntarse por los intereses de la política y la historia en la conformación de una 
identidad nacional mexicana que rechaza lo externo (“malinchismo”).  Una crítica a la política mexicana 
emanada de la articulación nacional post-revolucionaria, que está muy lejos de ser maniquea puesto 
que ahonda también  en la comprensión de figuras como Juárez desde una perspectiva compleja. 
-En lo que respecta al tema que nos atañe, la pieza es muy clara en su intención de de-construir el mito 
negativo de las dos mujeres, en especial ahondando en el arquetipo de Malinche: en su supuesta 
traición, que el autor justifica por amor, y en la atribución de la maternidad simbólica de los mexicanos. 
Si bien no se adentra en muchos más de los estigmas que otros autores sí desarrollan, Novo tiene un 
acierto claramente precursor de discursos posteriores: desmitificar al personaje dotándolo de 
humanidad, convirtiéndolo en mujer de carne y hueso. 
- Por último, hay que destacar que el autor preconiza críticas posteriores sobre el presente mexicano 
adelantándose en la comparación de la conquista de México con los imperialismos del siglo XX, que se 
disfrazan con falsos discursos sobre la democracia y la libertad para seguir perpetuando las lógicas de 
dominación del pasado. Frente a ello, Malinche esgrime el único argumento capaz de enfrentar esta 
situación perenne: el amor. 
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Cuestionamiento  fe cristiana. 
Reivindicación personajes 
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malinchismo. Crítica Imperio.  
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maldita.  
Relación Cortés y Malinche: 
Amor vs Violencia 
Conquista pasado= conquista 
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MALINTZIN. MEDEA AMERICANA. (1957). JESÚS SOTELO INCLÁN 
 “ Sotelo no ha falseado la historia. Su interpretación de estos personajes es correcta. Cuanto ocurre en escena pudo haber 
sucedido. Convenimos con la generalidad de público y crítica en que a los sucesos escenificados les falta aliento, y que la  
construcción, lo que se llama la arquitectura teatral de este drama, adolece de defectos, pero nadie puede negarle talento a 
Jesús Sotelo Inclán, ni respeto a la verdad histórica.” (María y Campos, A. 1957. Crítica del estreno de la obra. On line)  
Estreno: Dirigida por Ricardo Mondragón en 1957, para la inauguración del Teatro Jorge Negrete.  
Publicación: Sotelo Inclán, Jesús (1957) Malintzin. Medea Americana. México. Ed. Tiras de Colores. 
AUTOR:  
Jesús Sotelo Inclán es un historiador mexicano con pocas incursiones en el campo del arte dramático. 
Nace en la ciudad de México el 4 de diciembre de 1913, que fue, según él mismo comenta para María 
Campos (1957) "el año de la Decena Trágica", por lo que se crió en la "época del hambre". Estudia 
inicialmente Derecho en la Universidad Nacional Autónoma de México, aunque acaba dedicado a la 
docencia de la materia histórica, siendo profesor de la Escuela Nacional de Maestros. Participó a su vez 
en la fundación de la XEW, donde condujo el programa de Los catedráticos. Su formación, como 
profesor normalista, además de su preparación universitaria, le brindaron la oportunidad de formar 
parte de una generación sumamente inquieta en cuestiones politices, y le dotaron, según sus mimas 
palabras, de una gran disciplina en sus investigaciones. Fue fundador del Instituto de Capacitación del 
Magisterio (1945) y director del Instituto Nacional de Bellas Artes. Interesado en el rescate de la vida y 
obra de los escritores del Siglo XIX, fue colaborador en la publicación de las Obras completas de Ignacio 
Manuel Altamirano, e investigó sobre la trascendencia de Ignacio Ramírez El Nigromante. 
Se le conoce por ser uno de los primeros historiadores en adentrarse dentro de un marco 
histórico adecuado, en el movimiento agrario del Sur y los motivos de la Revolución Mexicana. Todavía 
en 1934, Sotelo Inclán publica su trabajo sobre Emiliano Zapata: Raíz y razón de Zapata.. Para tal efecto 
recurrió a los Archivos de la Nación, pero, sobre todo, a archivos particulares no conocidos, entre ellos el 
importantísimo del pueblo de Anenecuilco, que se encontraba en poder de don Francisco Franco, 
importante jefe del movimiento revolucionario de Morelos. Activándose en la investigación histórica 
que exploraba los testimonios no oficiales. Escribió con los seudónimos de Tomás González Xico y 
Octavio Blanco, este último fue un mote compartido por los siete redactores de la revista Tiras de 
Colores, que utilizaban para sus publicaciones más críticas. 
 Sus incursiones en la escritura creativa, siempre vinculada a su labor como historiador, son el 
guión de la película Viva mi desgracia, dirigida en 1943 por Roberto Rodríguez, protagonizada por Pedro 
Infante y María Antonieta Pons, y la obra que hoy traemos al análisis puesto que cruza de forma muy 
provechosa el cruce de competencias entre historia y poética, que es uno de los ejes transversales que 
recorren nuestra investigación por representar las inquietudes diacrónicas de la segunda mitad del siglo 
XX.. 
Su muerte se dio en un poblado cercano a San Felipe Torresmochas, Guanajuato, el 3 de octubre de 
1989.   
SINÓPSIS DE LA OBRA: 
La historia se ubica en los primeros días de noviembre de 1524 “en un poblezuelo de un Ojeda 
del Tuerto, que es cerca de otro pueblo que se dice Orizaba” (Sotelo Inclán. 1957: 5), localización 
extraída por el autor de las crónicas de Bernal Díaz del Castillo.  
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Compuesta por un prólogo y 3 actos, es narrada (al menos inicialmente) por un personaje que 
será externo e interno en la trama: el Titerero, dejando sentada conscientemente una reflexión 
fundamental para el autor: la metáfora de que “los hombres somos como títeres con hilos” y, quizás 
inconscientemente, abriendo la puerta a los discursos posteriores que transforman la Historia en 
historia, en relato, o pieza de títeres en este caso. 
En el desarrollo de las 3 secuencias o actos el autor va a desarrollar un motivo histórico poco 
común en los dramas y NO reflejado en las crónicas: el rechazo de Malinche por Cortés, que se concreta 
en el momento de su boda concertada con Jaramillo y de la separación forzada del hijo Martín, que será 
llevado a España por Cortés. Este momento de crisis para el personaje, en el cual se le arrebata el lugar 
conseguido junto al Conquistador, es aprovechado por el autor para reflexionar sobre dos cuestiones 
fundamentales: la primera, cuyo desarrollo extenso no es ni mucho menos habitual en los dramas, en 
torno al lugar de las mujeres frente a la violencia patriarcal (presentada por igual en la sociedad 
española y en la indígena); y la segunda, sobre una de las grandes preguntas que animan la mayoría de 
dramas de la segunda mitad del s.XX, esto es la cuestión ontológica. El origen de la nación mexicana 
mestiza que es abordado por el autor de forma compleja, inmerso en la violencia y las dudas de dos 
sociedades que deben renunciar a sí mismas para crear ese nuevo mundo fruto de los dos. Y si bien, la 
reubicación de Malinche en su lugar femenino no acaba en la transgresión de rol que desearíamos 
desde el siglo XXI, su capacidad de sufrimiento es simbólicamente equiparable a la que Rodolfo Usigli 
construyera para Cuauhtémoc. 
El texto profundiza, pues, en estas dos cuestiones a lo largo de 3 actos (respeto una vez más al 
canon teorizado por Usigli), que argumentalmente se distribuyen de la siguiente manera: 
-Un primer acto, en el que se plantea el rechazo de Cortés hacia Malinche. Frente a esta situación 
injusta Malinche encuentra la posibilidad, planteada por su Nodriza, de restituir y restituirse en el 
mundo indígena, a través del asesinato de Cortés y del hijo de ambos. Por otra parte, la injusticia es 
extensiva ya a todas las mujeres indígenas, que aparecen en escena desarrollando sus propios conflictos 
(como mujeres regaladas, como madres de hijos de españoles) en un trasunto colectivo del personaje 
-Un segundo acto, en el que se decide la boda de Malinche con Jaramillo (sugerida por el titerero, que 
cobra connotaciones de demiurgo) y donde, definitivamente, se asocia su tragedia personal a la de las 
mujeres indígenas emparejadas con hombres españoles. El autor desarrolla la respuesta de las mujeres 
en un sentido muy alejado de la sumisión que podría esperarse de ellas: Malinche y el resto de mujeres 
se rebelan a su destino de víctimas. Pero este camino tiene sus peligros ya que la vulnerabilidad y el 
enfado de Malinche son aprovechados por la Nodriza para tentarla con el arquetipo de Medea: vengarse 
de Cortés asesinando al hijo de ambos. El argumento por extensión a todas las mujeres y al simbolismo 
del personaje mítico, significa en la cuestión étnica el mantenimiento de los valores del pasado 
esplendoroso indígena. Pero donde peor parado sale el personaje, hemos de decirlo, es en la referencia 
a la implementación de la venganza femenina. 
-En el tercer acto, la resolución del conflicto tiene que ver con dos factores: el amor de las mujeres por 
sus hijos, que les da la fuerza de la transformación para abandonar la violencia del pasado y aceptar su 
destino junto a los hombres blancos. Por otra parte, funciona como salida intercesión del Clérigo 
español que apela al amor cristiano y frena la violencia de los hombres que deben amar a sus mujeres, 
sean de la raza que sean. Será este mismo clérigo quien reivindica el amor materno y la figura de 
Malinche como “principio de una nueva raza que dos herencias enlaza”.  
Queda así redimida para el autor, una Malinche que es capaz de trascender los deseos de venganza de 
Medea y convertirse en la Eva del nuevo mundo. Comentaremos en su momento como esta 
recuperación sigue abocando a Malinche a un lugar poco autónomo, donde su simbolismo positivo va a 
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asociado todavía a la asunción de los valores patriarcales del matrimonio. Por otra parte, el autor 
presenta a Hernán Cortés como un misógino racista y egoísta, capaz de renunciar al amor que siente por 
malinche en función de sus propios intereses. No obstante, el autor trata de superar la simplificación 
maniquea planteando un arrepentimiento posterior del conquistador que simbólicamente acepta el 
mestizaje en el amor de Alonso y Xochitl y se une al ideal de un mundo futuro liberado de la violencia 
cuando proclama: “que se vuelva colono el que fue conquistador”. 
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SECUENCIAS 




















tiempo no real 
saltos adelante o 
atrás 
Género (G) 
Grupo cultural (GC) 
























El aquí y 








6.1 y 6.2 
Evocado 
 
Tiempo real del 
espectador 
G: Mixto 
GC:Mundo de los 
cómicos y 







en la trama que 
narra) 
Imaginario español: mundo 
soldadesco, fe, victoria y 






































Difuminada Imaginario español: rey, 
lealtad a Cortés. 
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Vino y cotilleo entre 
soldados. 
Págs. 16-19 





Ídem 4.4 Presente 
 
9. Evocado 




Difuminada Imaginario español: dudas, 
aventura, mala vida (vino). 
Biografía de Jaramillo. 
Cuestión ontológica: 
mestizaje (hijos de soldados  
e indígenas). 
Lugar de las mujeres: 
admiración de los hombres. 
Destino (desde perspectiva 
del titiritero, no desde 
cosmovisión indígena). 
Lugar de la mujer (objeto de 
los hombres). 
Escena III 











Difuminada Vejez de Cortés. 
Relación con arquetipo 
Jasón y Medea. 
Lugar de las mujeres: 
posesión hombres. 
Arquetipo mujer maldita.  
Escena IV 
Reencuentro con el 
pasado indígena: la 
nodriza. 
Págs. 22-26 
Larga 2.2 Biografía 
de Malinche 
(ficticia) 
Ídem Presente Lineal G: Femenino. 
GC: Indígenas  
CS: Alta 
Difuminada Oro. 




Amor (rechazo Cortés). 
Escena V 
El rechazo de Cortés 
Media 6.3. Nueva 
España 
Ídem Presente Lineal G: Masc/Fem 
GC: Español 
Difuminada Amor (relación Malinche y 
Cortés). 
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CS: Alta Lugar de las mujeres. 
Fe (Bautismo como 





Compartir el dolor 
con la Nodriza. 
Págs. 31-36 





















Biografía de Malinche. 
Lugar de las mujeres. 
Escena VII 
Malinche recupera el 
poder del sacerdocio 
femenino. 
Págs. 36-38 
Larga 7. Otros 
espacios-
tiempos: 





















Biografía de Malinche. 







Jaramillo prepara su 
cortejo. 
Págs. 38-41 
























Difuminada Lugar Mujeres: posesión 
hombres. 
Escena IX Media 2.2 Biografía Ídem Presente Lineal G: Masc/Fem Difuminada Amor: cortejo romántico y 
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Intento de rapto de 
Malintzin 
Págs. 43-47 












Amor: reflexión sobre 
constructo amoroso 
occidental. 
Lugar de las mujeres. 
Biografía de Malinche. 
Escena XI 
Celos de Cortés 
Págs. 47-49 
Media Ídem Ídem Presente Lineal G: Masc/Fem 
GC: Español 
CS: Media/alta 
Difuminada Amor: celos. 
Lugar de las mujeres: 
posesión hombres. 






















(versiones de la 
situación) 
Imaginario español: mundo 
militar (Malinche es igual a 
un hombre, un soldado). 
Biografía Malinche. 
Lugar de las mujeres: 
rebelión/empoderamiento. 
Rescate personaje 
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La ayuda del 
titerero. 
Págs. 58-59 























La doncella regalada 
Págs. 59-62 





Ídem  Presente Lineal G: Masc/Fem 
GC: Español 
CS: Alta/Media 
Difuminada Lugar de las mujeres: 
posesión hombres. 
Fe (como herramienta 
control mujeres). 
Biografía de Malinche. 
Violencia: de género. 
Escena XV 
La solidaridad 




Corta 7. Otros 
espacios-
tiempos: 









Ídem Presente Lineal G: Femenino 
GC: Indígena 
CS: Baja 
Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión. 





Corta Ídem Frente a la 
cumbre del 
Presente Lineal G: Femenino 
GC: Indígena 
Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión. 
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Citlaltépetl. CS: Baja Lugar de las mujeres: 
patriarcado mundo español 





























nacimiento nueva estirpe. 





Los hombres blancos 
aman a las mujeres 
indias 
Págs.71-73 









Ídem Presente Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS: Baja 
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Cortés se resiste a 
ser el Padre 
Págs. 73-78 










Ídem Presente Lineal G: Masculino 
GC: Españoles 
CS: Alta 
Difuminada Cuestión ontológica: 
Transculturización: 
presagios alcanzan sueños 
del clérigo. Cortés se 
indigeniza. 













Larga 8. Relación 
Cortés y 
Malinche 
2. 2 Biografía 
Malinche 
Ídem Presente Lineal G: Masc/Fem 
GS: Español 
CS: Alta 
Difuminada Amor: relación Cortés y 
Malinche. 







Cortés propone la 
boda a Jaramillo 
Págs. 84-88 




Ídem Presente Lineal G: Masculino 
GS: Español 
CS: Media/alta 





El hijo en presa 
Págs. 88-94 
















indígena reclama a 
Malinche. 
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a. El amor de Alonso 
y Xochitl. 
b. Jaramillo celebra 
la boda con el 
titerero. 
Págs. 94-98 





















Difuminada Amor: origen nación 
mexicana mestiza. 




La venganza caerá 
sobre los padres y no 
sobre los hijos. 
Pág. 99 
Corta 7. Otros: 
 -espacio de 
las Mujeres/ 
sacerdotisas 
Ídem Presente Lineal G: Femenino 
GC: Indígena 
CS: Baja 




























Lugar de las mujeres: 
posesión hombres/igual en 
mundo indígena que en 
mundo español. 
Imaginario español: fe es 
falsa moral. 
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Los hombres se 
compadecen de su 
propio destino. 
Págs. 106-108 











Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS: Baja 
Difuminada Cuestión ontológica: 
Transculturización: 
españoles creen en 
augurios. 
Lugar de las mujeres: 
rebeldía. 
Escena III 
Cortés busca a su 
hijo. 
Págs. 108-109 
Corta 9. Otros: 
amor del 
padre 
Ídem Presente Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS: Alta 
Difuminada Rescate personaje Cortés: 






Todos reclaman al 
hijo del mestizaje. 
Págs. 109-110 







Ídem Presente Lineal G: Masc/Fem 
GC: Esp/Ind 
CS: Alta 





El hijo recuperado. 
Págs. 110-112 




Difuminada Cuestión ontológica: hijo es 
primer mestizo. 
Rescate personaje Cortés. 
Escena VI 
Unión y separación 











Difuminada Cuestión ontológica: hijo y 
primer mestizo. 
Rescate personajes Cortés y 
Malinche: por amor al hijo. 
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Págs. 112-114 diálogo de 
Xochitl y Alonso 
jugando con su 
propio hijo. 
 
Lugar de las mujeres: 
posesión hombres. 
Violencia género: Cortés le 
arrebata al hijo. 
Escena VII 
El sacrificio del hijo 
Págs. 115 
Corta 2.2 Biografía 
Malinche 
Ídem  Presente Lineal G: Femenino 
GC: Indígena 
CS: Media/ alta 
Difuminada Cosmovisión indígena: 
reclama a Malinche. 
Violencia: matar al hijo para 































Metáfora del presente. 
Lugar de las mujeres: 
posesión hombres. 
Escena IX 
Dudas de los 
hombres ante 







Ídem Presente Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS: Baja 
Difuminada Lugar mujeres: posesión 
hombres. 
Imaginario español: dudas 
sobre quedarse en nuevo 
mundo/fundar un nuevo 
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Cuestión ontológica: origen 
nación. 
Escena X 
Dudas de las 
mujeres ante fundar 
nueva raza 
Págs. 122-125 










Difuminada Imaginario indígena: 
reclama pertenencia 




El clérigo anuncia el 
nuevo mundo 
Pág. 126 
Corta Ídem Ídem Presente Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS:Alta 
Difuminada Cuestión ontológica: la fe 
cristiana acepta nueva raza. 
Arquetipo Eva. 
Escena XII 
Malintxe elige la vida 
de la nueva estirpe 
Págs. 127-130 








Ídem Presente Lineal G: Femenino 
GC: Español 
CS: Baja/ media 
Difuminada Cuestión ontológica: 
Transculturización. 
Rescate personaje 
Malinche: elige la vida y no 
la venganza. 
Biografía Malinche: Nodriza 
es vieja de Cholula. 
Escena XIII 
Las mujeres se 
sacrifican por los 
hijos 
Págs. 130-132 
Corta 2.2 Biografía 
de Malinche 




Difuminada Cuestión ontológica: 
Transculturización: Amor 
hacia los hijos. 
Lugar de las mujeres: 
posesión de los hombres. 
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La bola de fuego 
Págs. 132-135 
Larga 9. Otros: 
presagios 








españoles tienen presagios 
cosmovisión indígena. 
Rescate personaje 
Malinche: no es arquetipo 
Medea. 
Escena XV  
El amor de Alonso 
por Xochitl es amor 




Escena XV bis 
Ultimo encuentro 
Malinche y Cortés. 
Págs. 140-144 
 






















Difuminada Amor: permite trascender 
prejuicios patriarcales y 
violencia conquista. 
Lugar de las mujeres: 
posesión hombres.  




Malinche: no cree en 
violencia y salva a Cortés. 
Rescate Cortés: quiere 
fundar nueva nación 
mestiza. 
Escena XVI 













Ídem Presente Lineal G: Femenino 
GC: Indígena 
CS: Baja/alta 
Difuminada Lugar de las mujeres: 
rebeldía de su rol pero 
aceptación de su 
transculturización por amor 
a los hijos. 
Cuestión ontológica. 






















NUESTRO PERSONAJE MALINCHE 
Nombre  Presentación 
dramática 
Conflicto Arquetipo 














En todas las 
intervenciones 
textuales el personaje 
es nombrado Malintzin 
( 
  


































































































































































Soldado 1º: Doña 
Marina 
   
Soldado 2º: Viejo 
Malinche a Cortés. 






































































































































































































































Transculturizada Por su hijo 
























































































(para hablar de 
ella) 
Marina (para 









































































(como mujer es 



















Víctima La quiere 













































Víctima  “le hice ver 
mi valor” a 
Cortés 
 
























































































Conflicto de situación 






Conflicto sobrenatural (la 





la Nodriza quiere sacrificar 
a su hijo para que la raza 
mestiza no herede 









Mujer 1ª: “te 
envolveré, 
vendrá tu 







































NUESTRO PERSONAJE MALINCHE 
 





































































Amante Cortés la 
rechaza. 
Jaramillo 




























































Intento de secuestro 
de Malintzin 

























































Amante/Víctima “no me 
importa que 
a veces cruel 







india ansí he 










se funden en 
el fruto de mi 
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Madre física y simbólica (++) 
 


















































C: “No he 
de aceptar 
que tú seas 






































































rebela a ese 
papel. 
“Yo busco 














Estratega “como un 
soldado en 
la guerra y 







































sierva y yo 
te hice una 






























Madre “madre de 




















Cosmovisión (--) Bruja 
 
Víctima (++) 















































Autoridad (--) (Cortés la hace 





















































































MUJER 1ª  

























































MUJER 1ª  
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Escena III 
Los hombres blancos 





















































NUESTRO PERSONAJE MALINCHE 
 
Escena IV Cortés se 















































C: “…he de 
arrancar de 
mi vida (…) 
aunque es 
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Escena V 






































































ansí como a 










































Fe Desde los 
valores 
cristianos 



















Amante “tal vez 
no me 
convengas 
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Cortés propone la 














































































































Víctima “¿Por qué me 
casa y 
traicionero me 
esquiva? Pag 89 
 
Traidora “Yo traidora 
protegía a 







“Maldita sea yo 
si te hago 






Madre Ha de entregar 
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Escena VIII 




b.Jaramillo cuenta su 















































Victima (++)  






















































llamó y me 
la dio en 
casamiento” 
pag 96 
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Escena IX 
La venganza sobre los 

































































Mujer biográfica (++) 
 
 








M 1ª: “ella 
le amó con 
delirio (…) 










































Los hombres se 
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Escena III Cortés 








Maternidad (++)  
Escena IV 
Todos reclaman al 
























































Amante “en vez de 
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Escena VI  
Unión y separación 




























































































roba al hijo 
para 
asegurarse 
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Escena VII 






Cosmovisión indígena (++) 
 













































MUJER 1ª  
 
 
















Estrategia militar (++) 
Intérprete (++) 
Fe cristiana (++) 




















Mujer 1ª para 
referirse a 
Cortés: Huehue 








Referida en diálogo entre 
hombres y mujeres 
 
M1ª: “¿No es acaso digna 
Malintzin más que de un 
traspaso o de vivir en baja 
mancebía?”  
pag 116 
M1ª:”le dio ayuda en sus 
campañas y sirvió como 
voz de conquista y de 
doctrina” pah 117 
M1ª: “…y reina con 
Malintzin soberana. ¡Qué 
gran nación …! Pag 118 
 
M2ª:”Pues ante los 
nativos es hermosa, 
potente y bendecida 
como diosa y por su sabia 
lengua venerada” pag 116 
M2ª: “como esposa una 
















NUESTRO PERSONAJE MALINCHE 
 
Escena IX Dudas de 
hombres ante fundar 


























Maternidad mestizaje (++) 
 
 
 Referida de forma 
implícita al hablar 
sobre la situación 
de las mujeres 
indígenas. 
 






R: “¿Acaso ellas 
saben los que es 
amor?” pag 120 
S2º:”…tienen hijos 






Escena X Dudas 
mujeres ante fundar 
una nueva raza 






















































M2ª: … si no 
son indios ni 
españoles?” 
pag 123 
M1ª: “Lo que 
importa es 
salvar a los 
hijos sin 
preocuparnos 






















































































de carne y 
vergüenza… 
otro niño que 















para matar al 
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Escena XII 
Malintzin elige la vida 














Madre mestizaje (--) 
 
































con los falsos 
hijos del sol 
que tú sí 
desciendes de 




esos hijos y los 

















Cosmovisión ind Renuncia al 
rito del 









Las mujeres se 










MUJER 1ª  
 
 





















Mujer 1ª: a 

















































NUESTRO PERSONAJE MALINCHE 
 























Arquetipo mujer maldita (--) 
 




































Escena XV El amor de 
Alonso por Xochitl: 

























































A: “por la 
protección 
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Escena XV (bis) Cortés 

















Maternidad (reposo del guerrero) 
(--) 
 
Maternidad física (--) 
 






































































































que va más 
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Escena XVI El 
nacimiento de un 
pueblo 
















Maternidad simbólica (++) 
 































































LA MALINCHE o LA LEÑA ESTÁ VERDE (1958) 
 CELESTINO GOROSTIZA 
 
LA MALINCHE o LA LEÑA ESTÁ VERDE (1958). CELESTINO GOROSTIZA 
“El propósito de la obra-explica el propio Celestino- no es el presentar una imagen más o menos verídica de la Conquista de 
México (…), sino el de hacer sentir cómo, a pesar de que las circunstancias históricas han cambiado en el transcurso de 
cuatro siglos, muchos de los problemas sociales, políticos y psicológicos de la Conquista, continúan vivos en la actualidad” 
(Magaña Esquivel. En Gorostiza 2004: 473) 
Estreno: 30 de Octubre de 1958 en el Teatro del Bosque, dentro del Primer Festival Panamericano de 
Teatro organizado por el Instituto Nacional de Bellas Artes. 
Publicación: Gorostiza, C. (2004) La Malinche o La leña está verde. En Teatro Completo. México D.F. 
INBA 
AUTOR:  
Pese a que por edad y trayectoria el autor no entra en la llamada Generación de los 50, su 
intensa y productiva labor en los campos de la creación y la gestión pública de las Artes Escénicas 
desarrollada en los primeros años de esta mitad de siglo, son fundamentales para entender la evolución 
del Teatro Mexicano en la etapa que estudiamos. Pero además veremos en el análisis como su obra La 
Malinche o La Leña está verde apunta claramente los caminos que desarrollarán los dramaturgos de 
esta segunda mitad de siglo sobre el personaje y sobre el suceso histórico. 
Dramaturgo, ensayista, traductor, cineasta, director de escena y guionista de cine mexicano, 
nacido en Villahermosa (en el estado de Tabasco) el 31 de enero de 1904, y fallecido en la ciudad de 
México el 11 de enero de 1967.  
Con una formación de base autodidacta y no universitaria, se integró desde muy joven en los 
foros teatrales, vinculado al mundo de la interpretación y la escritura dramática. En 1928 funda en 
compañía de los poetas y dramaturgos Xavier Villaurrutia, Salvador Novo y Gilberto Owen, el 
denominado "Teatro Ulises", un colectivo dramático que cambió por completo el rumbo del teatro 
mexicano contemporáneo. Cuatro años después, en compañía del citado Villaurrutia -uno de los 
mejores exponentes del grupo literario "Contemporáneos"-, Celestino Gorostiza fundó otra agrupación 
teatral llamada a desempeñar un papel fundamental en la evolución de la escena azteca del siglo XX: el 
"Teatro Orientación", en el que, a lo largo de sus seis años de vida (1932-1938), se llevaron a los 
principales escenarios mexicanos las obras más significativas de los dramaturgos nacionales y 
extranjeros, al tiempo que se experimentaba constantemente con las nuevas técnicas foráneas. Tras 
estos significativos comienzos asumió labores de dirección en numerosas compañías profesionales 
durante toda su trayectoria.  
En el campo de la creación donde brilla con mayor prolijidad es en  la escritura dramática, 
donde dejó una extensa producción centrada en la disección de la realidad mexicana de su tiempo. 
Entre sus títulos más notables: El nuevo paraíso (1930), La escuela del amor (1933), Ser o no ser (1934), 
Escombros del sueño (1938), La reina de nieve (1942), La mujer ideal (1943), El color de nuestra piel 
(1952, galardonada con el prestigioso premio Juan Ruiz de Alarcón), Columna social (1955) y por 
supuesto La Malinche o La leña está verde (1958). 
Aunque sus aportaciones en el mundo del cine, en pleno desarrollo en el México que le toca 
vivir, también son de merecido reconocimiento público.  Autor de numerosos guiones, alcanzó a dirigir 
algunas películas, entre las que destaca la codirección, junto a Roberto Gavaldón, de la famosa película 
Naná (1943), basada en la obra literaria homónima de Émile Zola. 
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Cabe destacar como su otra gran faceta, la relacionada con la gestión, organización y 
administración públicas de la escena mexicana. En 1938, año en el que concluyeron las actividades del 
"Teatro Orientación", asumió la jefatura del Departamento de Teatro del Instituto Nacional de Bellas 
Artes, organismo del que ya no habría de apartarse a lo largo de su fecunda carrera dentro de la política 
cultural de su nación. Trabajó también para la Secretaría de Educación Pública, y fue Secretario del 
Conservatorio Nacional, Director General del ya citado Instituto Nacional de Bellas Artes (1958-1964) y 
Jefe del Departamento de Teatro y Director de la Escuela de Arte Dramático del propio INBA, cargo en el 
que estaba cuando, a mediados de la década de los años sesenta, le sorprendió la muerte (1967). 
Además, en 1946 se había convertido en uno de los socios fundadores de la Academia Mexicana de 
Ciencias y Artes Cinematográficas, de la que, con el paso del tiempo, llegaría ser presidente. También 
dirigió la empresa cinematográfica CLASA, y fue Vicepresidente de la Unión Nacional de Actores, 
Secretario de los sindicatos de Directores Cinematográficos y de Autores y Adaptadores, consejero del 
prestigioso sello editorial "Fondo de Cultura Económica" y miembro de número (a partir de 1960) de la 
Academia Mexicana de la Lengua. 
Por último, es imprescindible mencionar su labor de investigación y difusión de la literatura 
dramática azteca por medio de algunos ensayos de gran interés para el estudioso de la escritura teatral 
hispanoamericana, como el tercer volumen de la monumental obra colectiva titulada Teatro mexicano 
del siglo XX (1956) y el ensayo Las paradojas del teatro (1960). 
SINOPSIS: 
Título basado en Nonantzin, un poema de Nezahualcoyotl (1402-1472), cacique de Teztuco, 
aliado a los Méxicas, conocido como poeta y erudito. Es una de las figuras rescatadas del México pre-
hispánico en la construcción de la nación mexicana contemporánea.El poema se ha popularizado y 
convertido en una canción del flolclor mexicano, interpretada por cantantes pero también por las 
madres y abuelas en el calor del hogar. 
La leña está verde, drama histórico en 3 actos, es la última pieza dramática escrita por el autor y su 
primera incursión en el drama histórico aunque alejándose claramente del discurso histórico dramático 
tradicional y adelantando ya los caminos que van a transitar los dramaturgos al re-crear el(los) suceso(s) 
de la conquista. A esto se refiere Miguel Guardia, presidente de la Agrupación de Críticos de Teatro de 
México (1958-1960) cuando dice que la “epopeya bélica” es “un telón de fondo” para “los verdaderos 
fines que el autor se propuso: la indagación psicológica y la interpretación equilibrada pero justa de dos 
de las más discutidas figuras de nuestro pasado: Cortés y la Malinche” (Guardia. En Gorostiza. 2004: 
470) Figuras que no funcionan solo como un pareado sino también como un trío en cuyo tercer lugar 
está Cuauhtémoc representando el otro vértice, el indígena que se comunica con el español a través del 
puente que es Malinche para crear esa nueva identidad mexicana mestiza en la que cree Gorostiza. 
En este sentido, el autor coloca la acción en 3 actos que son 3 espacio-tiempos en los que se 
sintetizan los sucesos más significativos, según criterio del autor, de los sucesivos momentos de la gesta: 
-el primero en la playa de Veracruz, a la que arriban los barcos españoles desde Cuba, escenario en el 
que el autor ubica con licencia dramática varios episodios relevantes de esta primer momento de la 
conquista: encuentros con los pueblos no méxicas, intentos de rebelión de los soldados españoles, 
entrevista con los emisarios de Moctezuma (y con el joven Cuauhtémoc), etc. Será en esta ubicación 
donde Malinche se una a los españoles como intérprete, amante y estratega de confianza de Cortés. 
- el segundo en Cholula, donde el autor desarrolla antecedentes y consecuencias de la llamada matanza 
de Cholula que se recuerda en las crónicas y en el imaginario como uno de los hechos más sangrientos y 
crueles pertrechados por los españoles. En estas escenas el autor trata de adentrarse profundamente, 
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en especial a través del diálogo con Cuauhtémoc, en las razones que llevan a Malinche a la supuesta 
traición y entrega de su pueblo en Cholula. En menor medida, se busca una cierta justificación de Cortés 
en el hecho de que sus decisiones sean motivadas por la presión de sus capitanes y en las dudas que 
manifiesta a través del amor por Malinche. Aunque como dirá el crítico “ni perdona ni exalta a Cortés: lo 
disculpa en cierta forma porque lo considera un instrumento de algo más importante en el 
desenvolvimiento histórico de México” (Guardia. En Gorostiza. 2004:472) 
- el tercer acto, ubicado en casa de Cortés ya tras la caída de Tenochitlan y albores de la Nueva España 
(donde el autor sintetiza episodios de distinta cronología), coloca el punto de mira en el fin de los tres 
personajes, tanto para seguir adentrándose en sus motivaciones y circunstancias en un intento de 
devolverles (sobre todo a Cortés y Malinche) su paradójica humanidad exenta de visiones esquemáticas, 
como para acercar la reflexión al presente. De su lectura compleja del pasado, Gorostiza lanza por boca 
de Malinche un deseo para el presente: “…sólo queda una realidad. Este hijo nuestro en el que estamos 
fundidos, que es un hombre nuevo con el que empieza una raza nueva en un mundo nuevo” (Gorostiza. 
2004: 511),  y un posicionamiento para el futuro de sus coetáneos: “Quizá algún día, dentro de muchos 
años, esta raza llegue a ser suficientemente grande para darse cuenta de la pequeñez de nuestras 
flaquezas. (…) son los hijos los que, a la medida de su propia estatura, honran y engrandecen a sus 
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SECUENCIAS 
























tiempo no real 




Grupo cultural (G.C) 










ACTO I  
Secuencia 1 




























4.1, 2.2, 8 y 
4.6 
Presente 









Lineal G: Masculino 
(aunque aparece 




















Imaginario español: Fe, 
mundo militar, oro. 
Imaginario indígena:  Visión 
vencidos. ¿dioses? 
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Cortés y Malinche a 
solas hablan 
























































































































































Visión vencidos: Presagios 
Teúles. 
Imaginario español: Mundo 
militar intuido por 
Malinche. 










mundo azteca. Reclama a 
Malinche su pertenencia. 
Cuestión ontológica: nación 
e identidad mexicanas. 
Metáfora del presente. 
Violencia: Malinche busca 
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Relación Cortés y Malinche: 
Amor. 
Secuencia 3 
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a,b y c:  
Imaginario español: 
motines, dudas (de los 
soldados y también de 
Cortés). Oro. 
Rescate o vindicación de 
Cortés. 
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c. Encuentro íntimo 




d. Reunión con 



































































a, b, c y d: 
























a. Cosmovisión indígena: 
protocolos. 
 
b. Imaginario español: 





c . Estrategia militar. 




d. Violencia: guerra = en 
mundo español e indígena.  
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Paseo capitanes y 
Cortés (se marcha y 
después regresa). 

















































































































Se intercalan al 
paseo, episodios 


























































Lugar de las mujeres 
(estrategia, engaños). 
Cosmovisión indígena 






Imaginario español: mundo 
militar (cuestionamientos a 
Cortés, complots), dudas 
españoles, oro. 
Cosmovisión  mundo 
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Relación Cortés y Malinche: 
Amor. 
División pueblos indígenas. 






Reclama a Malinche 
pertenencia. 
Visión mundo español (+ -). 
División pueblos. 
Violencia: guerra. 
Cuestión ontológica: nación 
mexicana. 
Rescate personaje Malinche 
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salta adelanta y 
atrás para 
evocar otros 

























































Rescate personaje Malinche 
(estigmas). 
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Violencia: guerra y mujeres. 
Imaginario indígena: visión 
mundo español (-). 
Imaginario español: visión 













enfrentados. Oro.  Fe 
Relación Cortés y Malinche: 
Amor (cuestionado/celos). 
Rescate personaje Cortés 
(duda, se arrepiente de 
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cómo ha tratado a 
Malinche). 
Biografía de Malinche. 





Imaginario español:  
Protocolos sociales 
visión indígenas (-) 
Relación Cortés y Malinche: 
Amor (celos). Convenciones. 
ACTO III 
SECUENCIA 7 
Págs.  489-506 
 
a. 












































































































Dudas, complots, juicios a 
Cortés. 
Rescate personaje Cortés 
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(humillación y condena a 
Cuauhtémoc). 




Dudas Cortés, dudas 
Malinche. 
Relación Cortés y Malinche: 
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Fin de la Conquista 
























CS: Alta (aunque 




Lugar de las mujeres. 
Relación Cortés y Malinche: 
Amor (acusaciones entre los 
dos, desamor, dolor). 
Rescate personajes: 
Dudas de Cortés, dudas de 
Malinche. 
Violencia: guerras. 
Cuestión ontológica: nación 
e identidad mexicanas. 
Metáfora del presente. 
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pelo muy negro 























hombre y mujer 




 Amante 2 mundos 
Predestinados 
Ojos (se miran) 

















Tiene que obedecer, es 
“sierva” de los españoles. 
Cortés la considera igual: “no 
sierva, sino hermana” 
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Cacique le pide 








“Tú no vienes a 
hacer la guerra” 
(p 452) 
“Yo sé que eres 
un Dios” (p 452) 
Cortés: “Tú 
estarás a mi 
lado, entre los 








































































































































































































consulta por lo 
bajo con Aguilar 
el significado de 
alguna frase” (p 
453) 





























“Tu lengua es 











































































































































































































y llevas sangre 
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raza vas a 
permitir que 


























































































de mi?” (p 
457) 
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“Una mujer… En 
realidad todo lo 














Cortés le dice 
que quiere 
“perderse (con 
ella) en algún 








































































“No soy más 









que algo te 
duele dentro de 
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tengo que ir 
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Cortés: ”¿Y no 
está con 
nosotros Doña 
Marina que os 
allana todos los 




























 Diálogo con 
Cortés: 
“Algunos de tus 
hombres me 
han tomado 
aprecio y me 
tienen al tanto 




“Dios te ha 
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M: “Yo sé que 
lo estarás 
incluso aún 




“Hija! Referida en 
Diálogo entre 
Otomitl y Cortés 
Conflicto de 
situación 
(ha de ir en 
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Conquista que 
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Traidora “No era así 
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era formar 






M: ¿Con qué 
mexicanos 
debo estar 
yo? (…) No 
puede ser un 
imperio fuerte 
aquel que 
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no tiene ya 
ni tu sangre 















































































que una mujer 
sufra y muera 
por lo que 








“Pero a él 
no puedo 
traicionarlo























Rol/Hijo/Hijo Cortés y 
Malinche/Alta (por 

























Acotación   
 Presencia: canción 
de cuna 
 Madre   
 
Malintzin Diálogo con 
Cuauhtémoc 
C: “¿Qué edad 
tiene ahora? 



































































































































mezcla que hace 
duros y 
resistentes a los 























Soldado y Guardia 
para informar que 


























































“Yo creo que 
















“Sufro por ti, 
porque no 
está en mi 
mano evitarte 
el castigo que 










































































































Alvarado, Cristobal de 
Olid, Velázquez de 
Leon, Diego de Ordaz. 
(Ídem) 
Guardia 1º (Ídem) 






































































de Cortés a los 
capitanes. 
Escucha reclamos 














   
Amante: 
Víctima 
M: ¿Por qué esta 










M:”Para los dos 























































































Amante: (+) fin 
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superstició










































“Como si ya 
hubiera pasado y 
pudiera yo hablar 
de ello como una 
historia que 
sucedió hace 
















































































































































Amante: de igual 

















































C: “Comprendo (..) 
te sientas 
indignada. (…) Yo 
no quería 
lastimarte” p 496 
mexicanos




































































M: “Pero es tu 
esposa. Tu 
religión, que es 
ahora la mía, no 
permite que un 
hombre tenga 
más de una 
esposa. ¿Cuál será 
mi papel? ¿el de 
tu concubina?” p 
497 
 
C:” me he servido 
de ti, te he 
utilizado en 








enfrentaré a mi 
madre. ¿No crees 






























































































































Origen indígena  
“Si casé con ella 




























































































contra de los 
míos?” (p 497) 
 
M: “¿No te 


































































Velázquez de León 
(ídem) 
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personaje en 





















































































































































































“No sé que 




Pero si soy yo, lo 
mismo que tú, 
quien debe sufrir la 









“tu posición cerca 
de don Hernando, 
será de hoy en 
adelante no solo 













“Me doy perfecta 
cuenta, padre. Puede 
estar tranquilo, que 
yo me apartaré 





 Escucha en 




Amante: Los dos se acusan Brazo 
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mutuamente de matar 
a Catalina. 
Pero el autor no se 
decanta por ninguno. 
 
“…tienes bajo tus 
órdenes a un cirujano y 
a un notario que 
pueden certificar la 




M: “Los dioses ya no te 
necesitan y te niegan 
sus luces” (p 510) 
 
“Nuestro amor (…) fue 
nada más que eso: un 
sueño” (p 510) 
 
“Nos hemos tratado 
como extraños… 
Distintos… separados… 
Solo cada uno en su 
soledad” (p 510) 
 
“cásate con la más 
noble de las mujeres y 
conquista en los 
corredores (…) lo que 




























































conquistar en las 
batallas” 
 
“De todas nuestras 
ilusiones solo queda 
una realidad. Este hijo 
nuestro (…) hombre 
nuevo (…) raza nueva 
(…) mundo nuevo” (p 
511) 
“Algún día ellos nos 
harán grandes a 










CORTES Y LA MALINCHE. LOS ARGONAUTAS (1967). SERGIO MAGAÑA 
“Intelectualmente conceptuada, esta idea nos lleva a concluir que el mestizaje produce degeneración. Toda degeneración es 
inevitable, es un momento crítico. Es después que viene la regeneración de nuevo. (…) Voy a ser ramplón. El padre y la madre son 
destruidos, pero el hijo avanza y se recicla el fenómeno.” (Entrevista de Olga Harmony. En Magaña, S. 1985: 12)  
Estreno: 26 de mayo de 1967, bajo dirección de José Solé, en el Teatro Jiménez Rueda. 
Publicación:  
Primera publicación. Magaña, S. (1967) Cortés y La Malinche (Los argonautas).México DF. INBA  
Edición consultada para la investigación: Magaña, S. (1985)Moctezuma II/ Cortés y La Malinche, los 
argonautas. México DF. Editores Mexicanos Unidos. 
Autor:  
Sergio Magaña (Tepalcatepec, 24 de septiembre de 1924 - 23 de agosto de 1990): dramaturgo, crítico de 
teatro, columnista y escritor mexicano conocido especialmente por su obra dramática que despunta 
nuevos caminos de gran contemporaneidad para el teatro mexicano del s. XX. 
Pertenece a la llamada Generación de los 50 y compaginó su formación académica en la UNAM, 
en la que cursa varios cursos de Derecho y Filosofía y Letras aunque acaba graduándose en Lengua 
Inglesa, con la asistencia a los Talleres de Dramaturgia del Centro Mexicano de Escritores. Según Enrique 
de Serna (2010) en su artículo “Magaña, el redentor condenado”, su paso por esta formación creativa, 
pese a sus desavenencias con el maestro Rodolfo Usigli, debió ser fundamental para su magistral oficio 
de escritor dramático. 
En 1946, junto a otros estudiantes funda la asociación literaria Atenea, que después se convirtió 
en el Grupo Teatral de Filosofía y Letras. En ese contexto estrena varias obras que escribe en 
colaboración con Emilio Carballido, con el que mantiene una estrecha relación creativa profesional 
dentro y fuera de Atenea. Apoyado por un ya consagrado Salvador Novo, que en ese momento dirigía el 
Instituto Nacional de Bellas Artes, despega con el estreno de Los Signos del Zodiaco en 1951. Este 
estreno de gran éxito, en palabras de Serna (2010: 88) “inauguraba una nueva época del teatro popular, 
pues Magaña consiguió llevar el realismo urbano a grandes alturas poéticas”. Con este trabajo el autor 
se muestra ya como un dramaturgo complejo, que trata de elaborar distintos niveles de comprensión en 
sus obras para dirigirlas a los espectadores de distintos niveles culturales. 
Destacaremos aquí también su aportación al Teatro Histórico ya desde los años 50 con el 
estreno de Moctezuma II (1953), que supone una apuesta de riesgo al adentrarse en la personalidad 
compleja de este personaje para, de alguna forma, reivindicar su figura frente a los discursos sobre la 
conquista que habían cristalizado durante la primera mitad del s. XX. Su otros grandes dramas históricos 
son Cortés y la Malinche (1967), del que hablaremos enseguida, y Los enemigos (1987) que, basada de 
forma libre en el Rabinal Achí (siglo XV), se convierte en otra de las obras paradigmáticas para la 
renovación del teatro histórico mexicano que busca cada vez más un compromiso con su sociedad 
presente. 
En la línea de ese compromiso social, el recuento de sus obras es ingente: El pequeño caso de 
Jorge Lívido (1958), Los motivos del lobo (1965), Santísima (1979) por citar apenas unos ejemplos. Cabe 
destacar también que se adentró en el teatro musical con obras como Rentas congeladas (1960) 
tratando de incorporar en este género su sentido trágico de tendencia brechtiana. 
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Sus incursiones en el mundo de la narrativa no tuvieron tanta acogida pública aunque Emilio 
Carballido destaca que “antes de hacer sus primeras armas como dramaturgo, había escrito ya una 
novela arrebatadora, La ciudad inmóvil” (Serna, E, 2010: 89). Pese a no ser nunca publicada, esta novela 
se convertiría en material para Los signos del Zodiaco (1951) y para algunos de sus cuentos. En 1981, El 
Molino del aire se convierte en su única novela publicada, una historia ubicada en el estallido 
revolucionario de 1910 que narra la historia de un niño enfermizo y soñador. Como vemos, Magaña no 
pierde ese vínculo social para adentrarse de forma empática y humana en los episodios de la historia de 
su país. 
Pese a su reconocimiento profesional que le llevó a impartir Arte Dramático en el Instituto 
Nacional de Bellas Artes y a dirigir la Escuela de Bellas Artes de Oaxaca, sus últimos años no fueron de 
producción creativa sino que progresivamente fue minando su propia salud y literatura. Un final infeliz 
que Enrique Serna explica de esta manera: “Magaña eligió ese destino por fidelidad a sus ideales de 
juventud. Cambiar de aires, aburguesarse, acceder al mundo refinado y culto que lo acogía con aplausos 
lo hubiera convertido en un desertor y su propensión a solidarizarse con el fracaso ajeno lo fue 
arrastrando al valemadrismo.” (Serna. 2010: 90) 
Sinopsis 
Este drama de Sergio Magaña, escrito a finales de la década de los 60, concreta y desarrolla  las 
grandes reflexiones sobre la construcción de la historia que van a dar lugar al cambio de paradigma del 
que hablábamos en el capítulo sobre Teatro Histórico. 
El texto, articulado como una reflexión crítica, en ocasiones paródica, sobre la conquista 
localizada en un personaje a caballo entre la ficción y la narración hacia el público: el soldado Bernal 
Díaz del Castillo. Español del que sabemos que, en su vejez y desde Guatemala, escribe una de las 
crónicas más conocidas de la gesta mexicana: la Historia verdadera de la Conquista de la Nueva España. 
La elección de un cronista como este, conocido por su empeño en atribuirse la verdad sobre los 
acontecimientos históricos (no en vano dicen que escribe su crónica en respuesta a las falsedades de las 
que acusa a la crónica de López de Gomara), en un drama donde la objetividad y verdad históricas son 
cuestionadas sucesivamente, supone ya un posicionamiento incisivo y subversivo de Magaña.  
Dividido en 2 partes, el drama acompaña a Bernal en un recorrido que descansa 
fundamentalmente en 2 contextos, sub-divididos a su vez: el español, que se dibuja en torno al viaje de 
Cortés y los españoles hacia Tenochitlan (espacio tiempo en que se desarrolla la relación entre el 
conquistador y Malinche), y las cartas enviadas a Carlos V, personaje que aparece situado en su corte 
europea; y el indígena, que a su vez se desdobla en el palacio de Moctezuma que conversa con su 
ministro en relación a la llegada de los españoles, y las conversaciones, entre sí y con los 
conquistadores, de los caciques o guerreros de los pueblos sometidos al imperio azteca. 2 universos que 
se multiplican en situaciones y personajes históricos, que el autor hace dialogar en escena a través de 
conversaciones cruzadas y acotaciones que plantean el espacio lumínico. Interacciones desde el 
mecanismo de lo dramático, que hacen evidente la voluntad de deconstrucción de la objetividad 
histórica y las posibilidades de esta ruptura para la reflexión sobre el presente. 
Respecto a estas indagaciones críticas del autor nos encontramos con varios niveles que se 
articulan en torno a dicotomías de fuerte contraposición: la comparativa del mundo español y el mundo 
indígena, que lleva a la conclusión de que las estructuras de violencia y dominio igualan a estas dos 
sociedades; el análisis de las relaciones entre hombres y mujeres desde la denuncia de la violencia 
ejercida por los varones; la relación de dos tiempos históricos: el de la conquista y el del México 
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contemporáneo al autor, comparación que permite la denuncia precisamente de las relaciones de 
dominio entre pueblos y entre géneros que se mantienen en la sociedad presente. 
Pero el texto, con muchas capas de complejidad, no se queda en el análisis de las relaciones de 
género, raciales o sociales sino que lleva su discurso metahistórico a un nivel estético, que sin embargo 
es filosófico y político. Nos referimos al mito de los Argonautas que recorre la obra como un sustrato 
para su interpretación, un punto de partida que comparte con otras obras. Si el vellocino de oro 
significaba para los argonautas, Jasón a la cabeza, las riquezas y el estatus de un trono, cuanto 
entendemos las motivaciones de unos soldados parias que tenían mucho por ganar y un capitán cojo 
que llega a soñar con igualarse a Carlos V. Pero donde el arquetipo se muestra realmente útil, es en el 
análisis profundo y humano que el poeta hace de Malinche. El personaje, pese a no ser el foco central 
del drama, es reivindicado y reapropiado por el autor haciéndole trascender el arquetipo de la mujer 
bruja y vengativa, que representara Medea, para devolverle su maternidad simbólica, su cuerpo físico 
(ser que ama y es amado) y su utopía: la liberación de los pueblos y de los seres humanos. Una 
reivindicación compleja y llena de contradicciones que hacen al personaje todavía más interesante. 
Además, esta alusión al mito griego tiene que ver también con opciones dramáticas evidentes 
en la pieza y que enlazan con la reflexión de la historia como discurso. Así en las escenas finales, vemos 
aparecer a un coro de hombres y otro de mujeres, que evidencian lo que el mismo autor reivindicó en 
sus múltiples declaraciones sobre el teatro histórico: una voluntad de distanciamiento épico que, más 
allá de lo brechtiano, tiene su punto de partida en la tragedia griega, eso sí, con un giro auto paródico 
que podemos relacionar con la comedia clásica. Mecanismos o juegos dramáticos articulados desde lo 
colectivo: los coros que son la voz del pueblo eterno, o desde lo individual: una Malinche, mujer 
arquetipo y un Bernal, coreuta y cronista, que dinamita su propia verdad ilusoria. 
Todo ello para lanzar una utopía hacia todos los tiempos que el autor lanza en boca de Bernal 
“que el hombre aprenda que hay algo más grande que la libertad: ¡El derecho a tenerla!”. (Magaña. 
1985: 222) 
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tiempo no real 
saltos adelante o 
atrás 
Género (G) 
Grupo cultural (GC) 
Clase social (CS) 
Localizada: 








Bernal presenta la 
historia. 
Págs. 149-150 






















mundo militar (crítica). 
Sec. 2 
Presentación de los 
españoles 
Págs. 150-152 
Media 4.1 Intérpretes Veracruz Presente Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS: Alta/media 
Difuminada Biografía J. Aguilar. 
Imaginario español: oro. 
Violencia. 
Historia cuestionada: 
crítica al Progreso. 



















división pueblos; visión 
mundo español (-). 
Lugar de las mujeres. 
Biografía Malinche 
(durante). 
Relación Cortés y 
Malinche: amor. 
Sec. 4 










Lineal G: Masc/Fem 
GC: Ind/Esp 
CS: Alta/baja 
Difuminada Imaginario español: 
mundo militar; 
utilitarismo fe. 
Lugar de las mujeres. 
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regalo mujeres Violencia: mujeres. 
 
 









Veracruz Presente Lineal G: Masc/Fem 
GC: Ind/Esp 
CS: Alta/baja 
Difuminada Imaginario español: 
utilitarismo fe, oro. 
Imaginario español vs 
Imaginario indígena. 
Metáfora del presente: 
conquista EEUU. 
Lugar de las mujeres. 
Violencia: mujeres. 
Sec. 6  
Triángulo Cortés, 
Malinche y la 
Marcaida 
Págs. 158-160 





































Relación Cortés y 
Malinche: amor. 




Imaginario español: fe. 
Imaginario indígena: 
visión vencidos (Cortés 
dios). 
Mitos: Jasón y Medea 
Sec. 7  
Moctezuma con su 
ministro 
Págs. 160-161 
Corta 4.3 Emisarios 
Moctezuma 




















Lugar de las mujeres. 
Sec. 8  Larga 8. Relación Bajo un 8.Presente Lineal G: Masc/Fem Difuminada Mitos: arquetipo mujer 
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Lugar de las mujeres. 





Sec. 9  
Cortés convence a 
los soldados 
Págs. 163-169 














3.3 y 4.6 
Presentes 
1.3 y 4.4 
Evocados 
Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS: Media 
Difuminada Imaginario español: 
mundo militar, 
prejuicios mujeres, 






Sec. 10  
La reina Juana 
Págs. 169-170 




G: Masc/ Fem 
GC: Español 
CS: Alta 
Difuminada Imaginario español: 
Corte. 









Presente Lineal G: Masculino 
GC: Ind/Esp 
CS: Alta 
Difuminada Imaginario indígena: 
visión mundo español (-
). 
Imaginario español: 
visión mundo indígena 
(-). 
Sec. 12  
Malinche propone 
Media 4.2 Alianza 
pueblos 
Ídem Presente Lineal Ídem + Malinche Difuminada Mito: arquetipos 
(Virgen). 
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a los caciques 









indígenas Cuestión ontológica: 
transculturización. 





Metáfora del presente. 
 
 
Sec. 13  
Carlos V dirige la 
Conquista 
Págs. 175-177 
Media 1.2 España: 
Corte 
6.3.2 Juicios a 
Cortés 
Palacio 

























Sec. 14  
El oro justifica todo 
Págs. 177-179 


















Difuminada Violencia guerra. 
Imaginario español: oro. 
Sec. 15  
Los caciques dudan 
ante la violencia 
Media 4.2 Alianza 
pueblos 
indígenas 
Ídem Presente Lineal G: Masculino 
GC: Indígenas 
CS: Alta 
Difuminada Imaginario Indígena: 
División pueblos. 
Metáfora del presente: 
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Presente Salto espacio 
temporal. 
Simultánea 









Difuminada Historia cuestionada: 
juego dramático. 
Imaginario indígena:  
división pueblos 
indígenas, visión mundo 
español (-). 
Imaginario español: 
visión mundo indígena 
(-). 















8, 1.3 y 4.5 
evocado 






Relación Cortés y 
Malinche. 
Imaginario español: 
visión indígenas (-). 
Historia cuestionada. 
Mito: arquetipo Medea. 
Sec. 18 




















Difuminada Metáfora del presente. 
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Malinche y Nodriza 
Págs. 187-189 










Lineal G: Femenino 
GC: Indígena 
CS: Media/alta 
Difuminada Metáfora del presente. 
Imaginario indígena: 
rebeliones, reclama a 
Malinche. 
Biografía Malinche 
(antes): Origen noble. 
Sec. 20  
Nodriza y Bernal 
reflexionan sobre 
los dos mundos 
enfrentados 
Pág. 189 






Presente Lineal G: Masc/Fem 
GC: Ind/Esp 
CS: Media 
Difuminada Imaginario español vs 
Imaginario indígena. 








Presente Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS: Alta 





Cortés necesita a 
Malinche 
Págs. 191-193 







Cholula Presente Simultánea 
(intercalada): 
Cortés, Alvarado 
y Malinche en 
Cholula. 
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Lineal G: Masculino 
GC: Indígenas 
CS: Alta 
Difuminada Imaginario indígena: 








Sec. 25  
Bernal  (no) escribe 
















Metáfora del presente. 
Historia cuestionada: 
crónicas. 
Sec. 26 Media 5. Tenochitlan Tenochitlan Presente Simultánea G: Masc/Fem Difuminada Violencia. 
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Bernal, Marina y 
Fray Olmedo y 

























temporal al final 
con la entrada 
de Cortés a la 








Imaginario español: oro. 
 
Sec. 27  
El emperador 
contiene a la 
Marcaida 
Págs. 201-203 

































26: Cortés, Fray 
Olmedo y 
Corta 5.3 Matanza 
del templo 
5. Tenochitlan 
Tenochitlan Presente Lineal G: Masc/Fem 
GC: Español 
CS: Alta 
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Alvarado y Cortés 
Págs. 203-205 
Malinche. 
Sec. 29  
Bernal contra la 
violencia y el 
saqueo 
Págs. 205-207 





















Mito: Los argonautas. 
Sec. 30  





































Metáfora del presente. 
Sec. 31 
La Noche triste de 
los tiempos 
Págs. 209-211 
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Alegato por la 
Libertad 
Pág. 211 










alegato a la Libertad. 
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Presentación de los 
Españoles 
 
+ Sec 3 Presentación 
de Malinche 
 
+ Sec. 4 
Motín a Cortés 
 





























































































































Sec. 6 Triángulo 











































Amante “¿Me amas 
entonces, tú, 





















Sec 8 Cortés da 































Diálogo con Cortés: 
C: “No tienen ni 
tendrás nada en 
común con esos 
salvajes idólatras. 




C: “La categoría de 
un lugar en el más 
allá de la Historia” p 
165 
C: “Y si me 









Madre simbólica “Que de nuestra 
unión nazca una 
gente menos perversa 
que la nuestra” p 165 
 
Amante víctima “Yo he de servirte a 
ciegas como dueño y 




“Tu amor me levanta 
por encima de los que 
van a maldecirme por 
entregarme a ti” 
 
Traición Quiere vengarse de 
los que un día 

















Sec 9 Cortés convence 

















































 Ausente   
 
 
































Sec 11 Los guerreros 
tlaxcaltecas 
 
+ Sec 12 Malinche 
propone a los caciques 

























































































































Traidora “Nací muy 





































  Ausente   
 
 



















  Ausente   
 
 
Sec 18: Los caciques 




































































 Ausente   
 





































Diálogo Cortés y 
Alvarado 
 
C: “Yo no me puedo 
casar con Doña 
Marina (…) Uno, no 
tiene poder político 
(…) Dos, no era 
virgen (…) Tres, la 
Marcaída me 
demandaría.” 
 p 193 
 
C: “Ya ves, que sabia 
es Marina: sabe 
























Sec 21 Carlos V y 
Bernal reflexionan 
















































Presencia muda a 
partir de la mitad 
del diálogo 
Bernal y Carlos V, 
y demás. 
 
B: “una tal Doña 
Marina que 
traicionó a los 
suyos y se 
entregó al 






   
 
 



























N: “Gana tú sola. 
¿Qué te da él? P 
196 
N: “Le eres útil” p 
197 
N: “Te han 
emputecido” p 
197 
N: “Pero son tu 








Amante “Y me salvó, 
nodriza, me 




“¿Cuál raza? P 
197 
“¿No harías tú 
lo mismo si 
vieras al padre 
de tu hijo en un 
aprieto?” p 197 
 
















Sec 23 Nodriza y 
Bernal reflexionan 








  No presente   
   
 
 
Sec 24 Cortés violento 
estratega 
 
+ Sec 25 Cortés 













CORO HOMBRES Masculino 
Indígena 
Baja 






























A: “No veo 




























alude a otra 
condición que la 
de mi sexo, 
inferior, dicen, 
al hombre 
dominante”      
p 199 
 
Amante “Dime, señor, 
























CORO HOMBRES  
 
 









































y la mitad 
oscura” 
“Arrepentida 
de llevar a 














Traidora “¡Olvida la 
guerra!¡ 
Eres tú mi 





























Sec 28 Bernal  (no) 









  Ausente   
















Sec 29 Bernal, Marina 







































Sec 30 El emperador 









  Ausente   
 
 
Sec 31 Continuación 
sec 29: Cortés, Fray 
Olmedo y Malinche: La 




































Traición Reacciona con 
horror ante el 










Sec 32 Bernal contra la 























































inteligente y os 
está tendiendo 
un lazo” p 218 
 
Conflicto 




















Sec 34 La Noche triste 


























a Cortés y 
Españoles) 
 
Traición Quiere salvar a 
Españoles 
porque ama a 
Cortés 
 





deuda no se te 
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TODOS LOS GATOS SON PARDOS (1970). CARLOS FUENTES 
Porque en México la palabra pública, también desde las Cartas de Relación de Cortés hasta el penúltimo informe presidencial, ha 
vivido secuestrada por el poder y el poder, en México, es una operación de la amnesia. (Fuentes. 1970: 6) 
Estreno: Primera presentación en lectura no profesional en el Teatro Universitario de la avenida 
Chapultepec en Ciudad de México en 1969, de la que el autor dice “había tantos espías del gobierno 
como espectadores fidedignos entre el público” (Fuentes. 1991: 8) 
Publicación: Fuentes, C (1970). Todos los gatos son pardos. México D.F. Siglo veintiuno editores. 
AUTOR: 
 Carlos Fuentes (Ciudad de Panamá, 1928 - México, 2012) narrador y ensayista mexicano, conocido 
como uno de los escritores más importantes de la historia literaria de su país. Figura fundamental del 
llamado boom de la novela hispanoamericana de los años 60, el núcleo más importante de su narrativa 
se situó del lado más experimentalista de los autores del grupo y recogió los recursos vanguardistas 
inaugurados por James Joyce o William Faulkner, apoyándose a la vez en un estilo audaz y novedoso que 
exhibe tanto su perfecto dominio de la más refinada prosa literaria como su profundo conocimiento de 
los variadísimos registros del habla común. 
Licenciado en leyes por la Universidad Nacional Autónoma de México, se doctoró en el Instituto 
de Estudios Internacionales de Ginebra, Suiza. En la década de los sesenta participó en diversas 
publicaciones literarias. Junto con Emmanuel Carballo fundó la Revista Mexicana de Literatura, foro 
abierto de expresión para los jóvenes creadores. En su trayectoria compaginó la escritura con la 
docencia en varias universidades mexicanas y extranjeras. Hijo de diplomático, ejerció también como tal 
de 1975 a 1977 en Francia, renunciando a su cargo como protesta ante la política de su gobierno. 
A los veintiséis años se dio a conocer como escritor con el volumen de cuentos Los días 
enmascarados (1954), que fue bien recibido por la crítica y el público. Pero realmente su consolidación 
llega de la mano de dos novelas temáticamente complementarias, que trazaban el crítico balance de 
cincuenta años de "revolución" mexicana: La región más transparente (1958), cuyo emplazamiento 
urbano supuso un cambio de orientación dentro de una novela mexicana eminentemente realista y 
rural; y La muerte de Artemio Cruz (1962), brillante prospección de la vida de un antiguo revolucionario 
y ahora poderoso prohombre, en su agonía. 
Con ellas ya se concretan los grandes temas de la narrativa del autor: desde la indagación sobre 
la historia y la identidad mexicana pasando por el examen del México reciente, que se centró en las 
ruinosas consecuencias sociales y morales de la traicionada Revolución de 1910, con especial énfasis en 
la crítica a la burguesía. Una búsqueda de lo mexicano que le llevaría, retrocediendo aún más en la 
historia, al intrincado mundo del mestizaje cultural iniciado con la conquista española. 
Otras de sus novelas representativas del interés por la historia: Cambio de piel (1967), con las 
abundantes divagaciones a que se abandonan cuatro personajes ante el espectáculo de una pirámide de 
Cholula.  Y Terra Nostra (1975), considerada la novela más ambiciosa y compleja de Fuentes, que recoge 
de manera más completa sus temas y obsesiones recurrentes. La obra pretende retratar y explicar el 
concepto mismo de hispanidad en su conjunto a través de la historia. Tomando como escenario la 
España de los Austrias (la época de mayor expansión del Imperio Español), Fuentes funde en su novela 
mito e historia, realidad y ficción, a través de personajes que se metamorfosean y encarnan a diversas 
personalidades simultáneamente. 
182
TODOS LOS GATOS SON PARDOS (1970).  
CARLOS FUENTES 
 
Destacan también sus novelas Cristóbal Nonato (1987), Aura (1962) y La cabeza de la hidra 
(1978), que siguen proponiendo nuevos caminos que cruzan la narrativa con la historia. Su 
experimentalismo mengua con los años aunque sigue produciendo novelas:  Los años con Laura Díaz 
(1999), Instinto de Inez (2001), La silla del águila (2003), Todas las familias felices (2006), La voluntad y 
la fortuna (2008) y Adán en Edén (2009). 
En su faceta teatral, de mucha menor producción,  cultivó el mismo interés por la historia y la 
formación de la identidad mexicana, además del fuerte compromiso con su presente. Aparte de la obra 
que analizamos en su primera versión de 1970, Todos los gatos son pardos, que reescribe con nuevo 
título Ceremonías del Alba (1991) a colación del 5º centenario de la conquista, se le conocen otras dos 
obras dramáticas: El tuerto es rey (1970) y Orquídeas a la luz de la luna (1982). 
Como ensayista también realizó una gran labor política y literaria. Algunos de sus ensayos de 
tema literario fueron recopilados en libros como La nueva novela hispanoamericana (1969) y Cervantes 
o la crítica de la lectura (1976). 
SINOPSIS:  
Todos los gatos son pardos (1970), escrita por Carlos Fuentes tras los traumáticos 
acontecimientos de 1968 que socaban el movimiento estudiantil (la palabra secuestrada de la que nos 
habla el autor) con una brutal matanza ordenada por el gobierno mexicano el 2 de Octubre de 1968 (el 
poder y su operación amnésica, siguiendo la cruda metáfora del poeta), se articula en el nexo de este 
episodio represivo con otra gran matanza ocurrida casi 5 siglos antes, el 13 de agosto de 1521, 
perpetrada por los españoles y sus aliados indígenas contra los mexicas en Tatlelolco. Esta metáfora, 
que permite al autor toda una reflexión en torno a la “lucha por la palabra” y la “lucha por el poder” 
(Fuentes, 1970: 6) culmina en la escena final de la obra donde vemos a los personajes de la Conquista 
transmutados en personajes del presente: Moctezuma como presidente de México, Cortés como el de 
EEUU, policías y mariachis, no faltan los jóvenes sacrificados transmutados en estudiantes tumbados a 
tiros, ni Malinche vestida de cabaret como “Madre nuestra Putísima” acariciando la cabeza del joven y 
anunciando con su mirada el tan ansiado regreso de Quetzalcoatl, el dios de la paz que todavía sigue 
esperando el México presente.  
Pero para llegar a esta metáfora conmovedora, el autor ha hecho antes un profundo recorrido 
por la Conquista a través de 9 largos cuadros que arrancan y finalizan en un espacio-tiempo míticos en 
los que Malinche guía la reflexión sobre un episodio histórico (episodio ontológico y simbólico), el de la 
Conquista de Tenochitlan, que ella puede y debe narrar porque “solo lo que se nombra existe”. 
Es Malinche, madre maldita recuperada, la que puede erigirse en narradora de la historia 
porque la vivió, en un ejercicio de reapropiación de la narración histórica arrebatada por las crónicas 
escritas por los vencedores, hombres normalmente. Pero si bien el autor reivindica al personaje en su 
autoridad para contar la historia, cuanto más la dignifica en su participación en los hechos durante todo 
el cuerpo de la obra, donde Malinche se va construyendo en el suceder de unas escenas que se dividen 
en dos paisajes o contextos:  
-La corte de Moctezuma, en la que se reúne con augures, dioses, ministros y sacerdotes pero también 
con personajes del pueblo: los soñadores y portadores de augurios, los hombres, mujeres y niños, los 
danzantes y enanos de la corte; sin faltar los antagonistas que reivindican al imperio azteca en su 
disidencia interna: Cuauhtémoc y su padre pero también el consejero de Moctezuma y el mismo dios 
Quetzalcoatl, que regresa a advertir a Moctezuma. 
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Escenario en el que presenciamos las dudas de Moctezuma, la crisis de un imperio erigido sobre 
el dominio de otros y la cruel necesidad de construir unos dioses que la fatalidad envía para justificar la 
muerte del sistema azteca. 
-Y el batallón de soldados de Cortés, acompañado desde la primera escena por Marina nombrada en su 
bautismo español en rol de amante y “regazo del guerrero”,  que va a cumplir las etapas de su viaje 
hacia Tenochitlan para desvelar el rostro de Moctezuma. Etapas en las que Cortés, mediado por Marina, 
se reúne con los caciques indígenas para aliarse o para masacrarlos (como en Cholula), con los 
diferentes emisarios de Moctezuma y con sus capitanes para socavar sus dudas en el camino hacia el 
imperio azteca, la riqueza y el poder prometidos. 
Escenario en el que se dibujan las contradicciones de un líder ansioso de mejorar su lugar en el 
mundo, capaz de instrumentalizar tanto los presagios aztecas de la llegada de los “dioses barbados” 
como su propia fe. Un líder que sin embargo duda de su propia violencia, tentado por una mujer que le 
propone un nuevo mundo de paz que trascienda los valores del dominio. 
Así pues, este viaje de acercamiento (geográfico y simbólico) entre dos mundos que van a 
enfrentarse es el encuentro entre dos líderes y dos cosmovisiones: “Moctezuma o el poder de la 
fatalidad; Cortés o el poder de la voluntad” (Fuentes. 1970: 9), dos rostros enfrentados en un espejo que 
si bien parten de presupuestos muy distintos, actualizan por igual la violencia y el ansia de dominio que 
el autor condena en la historia pero también en el México presente. 
Pero existe una posibilidad de conciliación, “entre las dos orillas del poder, un puente: la 
lengua, Marina, que con las palabras convierte la historia de ambos poderes en destino: el conocimiento 
del que es imposible sustraerse. Destino en y de la muerte, el sueño, la rebelión, el amor” (Fuentes. 
1970: 10). Un ideal, quizás futuro para el tiempo de la conquista pero que el autor reclama ya como 
presente para el tiempo del 68: un nuevo tiempo, nuevo mundo deseado por Marina, alejado de la 
visión guerrera de Huitzilopochtli e inspirado por la filosofía de Quetzalcoatl: “la tierra no puede ser 
conquistada por nadie porque es de todos; bastante esfuerzo nos pide el cultivo de un campo de maíz” 
(Fuentes. 1970-34). 
El final de la extensa y compleja obra es a un tiempo una reflexión dolorosa y una esperanza. En 
las escenas finales presenciamos el ocaso de los dos líderes: la muerte de Moctezuma y la caída de un 
imperio despótico, y la vejez de un Cortés solo y olvidado que constata que la colonia es la repetición del 
mundo estamental y violento español. Pero el autor sigue apostando por el puente, Marina, la madre 
simbólica a través de la cual los mexicanos podrían integrar su pasado violento, contradictorio y 
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tiempo no real 
saltos adelante o 
atrás 
Género (G) 
Grupo cultural (GC) 












de la historia 
Págs. 13-14 
Corta Atemporal, 
tiempo de la 
Narración de la 
Historia. 
 
“año Ce Ácatl 
de la 
cronología 
azteca, y 1519 






tiempo de la 
representa- 
ción y del 
público: 
















de una escoba 
(…)y el de una 
pareja que se 
ama” pág. 13 
G: Femenino 
GC: Indígena 






Cuestión ontológica: nación, 
identidad, 
transculturización. 
Biografía Malinche (antes). 
Rescate personaje Malinche. 
Historia cuestionada. 
Mito: arquetipo Malinche. 
2. (SIN TÍTULO) 
Sec. 2  
Augurios del 





















Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión, protocolos, 
visión vencidos, presagios, 
sociedad estamental, 
diferentes posicionamientos 
ante la Conquista. 
Historia cuestionada 
(cuestionan presagios). 
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3. (SIN TÍTULO) 
Sec. 3  





































cosmovisión (pasado mítico, 
sacrificios), dudas de 
Moctezuma, presagios, 
historia pueblo azteca, 
división pueblos, dominio 
pueblo azteca. 
Biografía y rescate 
Moctezuma. 












Ídem 2 Presente 
2.1 
Evocado 
Lineal G: Masculino 
GC: Indígena 
CS: Alta 
Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión (presagios), 
visión vencidos, patriarcado 
azteca. 
Lugar mujeres. 
Sec. 5  








Ídem 2 Presente 
2.1 
Evocado 
Lineal G: Masc/Fem 
GC: Indígena 
CS: Alta/baja 










Lugar de las mujeres. 
Rescate Moctezuma. 
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Muy larga Ídem Ídem 2 Presente 
2.1 
Evocado 
Lineal G: Masculino 
GC: Indígena 
CS: Alta/baja 
Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión (presagios), 
crítica social abusos de 
poder, división pueblos, 
crítica sacrificios, crítica 
lugar de las mujeres, crítica 
violencia, rebeliones a 
Moctezuma. 
4. (SIN TÍTULO) 
Sec. 7  
Cortes conoce a 
Marina. Malinche 
conoce a Cortés.  
Págs 60-68 






















Difuminada Imaginario y cosmovisión 













Sec. 8  
Los capitanes de 
Cortés 
Págs. 69-71 
Corta 3. Primeras 
escalas Cortés 





Difuminada Imaginario español: mundo 
militar, oro. 
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Sec. 9  































GC:  Indígena 
CS: Baja 
Localizada en 
soldado y en 
Malinche. 
Imaginario español: mundo 




Rescate personaje Malinche. 
Relación Cortés y Malinche: 
amor. 




Cuestión ontológica: nación. 
Historia cuestionada (la 
narran los protagonistas). 
























Difuminada Imaginario español: fe, Rey, 
protocolos, oro, codicia, 
mundo militar. 
Visión mundo indígena (-). 
Parodia española sobre 
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Sec. 11  




























Difuminada Imaginario español: oro, rey, 
fe, dudas, motivaciones 
(pobreza, aventura, fama), 
mundo militar, dominio de 
Cortés. 
Visión vencidos: españoles = 
teúles. 
Lugar mujeres. 





















Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión indígena, 
presagios, abusos de poder 
Moctezuma, visión 





Visión mundo español (-). 
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6  (SIN TITULO) 




















CS: Alta (aunque 
se reivindican 
baja) 
Difuminada Imaginario indígena: 
imperio azteca, sociedad 
estamental, cosmovisión 
indígena, crítica dominio 
Moctezuma, visión vencidos 
(teúles). 




Imaginario español: rey. 
Rescate personaje Cortés. 
Cuestión ontológica: 
mestizaje, nuevo mundo. 
Sec. 14 
Fray Bartolomé de 
Olmedo 
Págs. 101-108 













Lineal G: Masculino 
GC: Español 
CS: Alta 
Difuminada Imaginario español: fe, 
mundo militar, motivaciones 
(fama, pobreza). 
Visión mundo indígena (-). 
Visión vencidos: teúles. 
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Sec. 15  
El cacique gordo de 
Cempoala 
Págs. 109-111 
















Difuminada Imaginario español: mundo 
militar, dudas Cortés. 
Visión mundo indígena (-). 




Violencia: guerra y mujeres. 
 
Sec. 16  




Media 4. Primeras 
expediciones 
3.3 Tlaxcala 
Ídem 4 Presente 
3.3 
Evocado 




Difuminada Imaginario español: mundo 
militar, rey. 
División pueblos. 
Crisis imperio azteca. 
Sec. 17  




Media 8. Relación 
Cortés y 
Malinche 














Malinche y Cortés. 
Cuestión ontológica: nueva 
nación. 
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Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión, abusos poder 
Moctezuma, crisis imperio 
azteca, división pueblos, 
sociedad estamental. 
Visión mundo español (-). 
Dudas Moctezuma. 






































dedicados a sus 
quehaceres. 
G: Masculino (+ 





Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión indígena, 2 
posiciones frente conquista, 
crisis imperio azteca, 
división pueblos. 
Visión  mundo español (-): 
crítica oro. 
Metáfora del presente: 
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Corta 4.6 Sacrificios 
 
Un cúmulo de 
ídolos 
dispuestos en 































Difuminada Imaginario español: mundo 
militar, fe, destrucción 
ídolos, motivaciones (fama, 
poder, riqueza), oro, rey y 
dios (no son motivaciones), 
dudas. 
Visión mundo indígena (-). 
Traducción: juego mímica. 










Marina y Fray 
Olmedo 
Págs. 146-147 
Corta 4. Primeras 
expediciones 





Difuminada Cuestión ontológica: 
Transculturización a través 
Fe. 
Mundo indígena vs Mundo 
español. 
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El doble de 
Moctezuma 
Págs. 147-150 








simultánea y se 
transforma en 
Lineal 




Difuminada Imaginario español: fe, 
mundo militar. Visión 
mundo indígena (-). 
Visión vencidos: teúles 
(negación). 
Imaginario indígena: 
Visión mundo español (-). 
Sec. 25 
Matanza de Cholula 
Págs. 150-152 
Corta 4.5 Matanza 
de Cholula 









Marina duda de 
Cortés 
Págs. 153-159 





Ídem 8 Presente 
4.5 
Evocado 
Lineal G: Masc/Fem 
GC:Ind/Esp 
CS: Alta 
Difuminada Violencia: guerras, 
españoles. 
Cortés =Moctezuma. 
Violencia mundo español vs 
violencia mundo indígena. 
Dudas Cortés: rescate 
personaje Cortés. 
Rescate personaje Malinche. 
Cuestión ontológica: nuevo 
mundo de paz. 
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uno blanco y 






Marina (…) el 
tercero 
Cortés. 











Difuminada Imaginario indígena: 
cosmovisión indígena, 
tesoro Moctezuma. 
Visión mundo español (-). 
Dudas Moctezuma: rescate 
personaje. 
División pueblos. 
Dos posicionamientos ante 
Conquista. 
















Difuminada Dos posiciones mundo 
indígena: reivindica posición 
guerrera. 
Crisis mundo azteca. 
Cosmovisión indígena. 
Visión vencidos: teúles. 
Dudas Moctezuma. 
Cortés=Moctezuma. 
Metáfora del presente: 
reflexión violencia y poder. 
Sec. 29  
Marina lanza un 
puente hacia el 
presente 
Págs. 173-176 
Media 7. Presente 
mexicano 







Difuminada Cuestión ontológica: 




Mitos: arquetipo maldito. 
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Los sacerdotes de 
dos mundos 
Págs. 176-178 
Corta 7. Otros 
espacios 
tiempos 








Difuminada Mundo indígena vs Mundo 
español. 
Visión vencidos: teúles 
(ruptura). 
Cuestión ontológica. 
Metafora del presente. 
Crítica violencia. 
Sec. 31 
 Juicios a Cortés 
Págs. 178-182 
 















Difuminada Imaginario español: Colonia 
o Nueva España. 
Biografía y Rescate 
personaje Cortés. 
Visión vencidos: teúles. 





Vejez de Cortés 
Págs. 182-185 
















Difuminada Moctezuma vs Cortés. 
Crítica rey, crítica fe, crítica 
Nueva España. 






La plaza de las 3 
culturas 
Págs. 186-187 




México D.F s. 
XX 





CS: Alta, baja 
Difuminada Crítica Violencia. 
Conquista pasada= 
conquista presente. 
































































































“yo viví esta historia 
y puedo contarla”    
p 14 
“yo fui la partera de 
esta historia” p 14 
 
Pelo  negro, 
largo, 
enmarañado 






hechicera, diosa de 





“Marina, dijo tu 
hombre, 
recordando el 
océano por el que 
vino hasta estas 







“Malinche dijo tu 
pueblo: traidora, 
lengua y guía del 




Amante “la amante que 
recibió la semilla” 
 p 14 
 
 
Madre (de la 
Historia) 
“la madre que la 


















2. (SIN TÍTULO) 
Sec 2 Augurios del 



















3. (SIN TíTULO) 
























































Sec 4. Dudas de 
Moctezuma 
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4. (SIN TÍTULO) 
 
Sec 7 Cortes conoce 
a Marina. Malinche 

























































cadáver de una 



















C: “Y tú, ¿de 
dónde 





















“a cambio de mi 
misma, tú les has 
ofrecido otra 








“las vírgenes son 
mujeres, y en 
estas tierras son 
ofrecidas en 
sacrificio (…) es 
un desperdicio”    







“mis padres eran 
príncipes pero el 
oráculo les 
advirtió…” p 61 
 
 
Cosmovisión “Sólo el silencio  
200





Sec 7 Cortes conoce 
a Marina. Malinche 












Indígena: ritos exorciza los malos 
agüeros” p 62 
“Así fui nombrada 
yo, aún antes de 






Ella misma narra 
su historia y 
concluye: “de 
todos he sido 






“¿A un sólo 
Dios?” p 63 
“Tú eres para 
nosotros lo nuevo 






“… mi destino (…) 
guiarte por la 





 p 64 
 
Amante “No señor, yo 
solo soy la 







“Sí. Creo que a 
pesar de todo 
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“Cierto es señor: 
tenemos tu fuego 
por cosa de 
encantamiento” 





“al terminar la 
batalla, entierra a 
tus muertos. Que 
no vea mi pueblo 
que tus hombres 
nos mortales” 










Sec 9 La batalla en la 





























































“”guardaré tus secretos, 
señor, te contaré los de mi 
patria” p 72 
 
Cosmovisión “Has encontrado tu destino 
en el signo de tu origen” p 
72 
 
Amante “has encontrado tu hogar 
entre los brazos fuertes de 





“¿será mi destino el de 
restaurar el poder perdido 
del amor y de la mujer?” 
 
Madre física y 
simbólica 
“Quiero un hijo tuyo, un 
hijo de nuestras dos 



































































































































niños en el arte 
de la guerra, les 
protege el dios 
supremo de las 
batallas…” p 78 
 
Traidora No se ríe de los 
dioses aztecas 
cuando Cortés y 




























































































“Aquí, no debe 
haber nadie por 
encima de ti” (a 









































Sec 13 Malinche 



























































C: “Eres mi 















“Sí, reposa, señor, 
deja que mis brazos 







las noticias de esta 
tierra” p 96 
 
Amante Violento juego 




“Aprovecha que mi 
pueblo entero y aún 
el gran Moctezuma 
creen que eres un 
dios” p 99 
“sé tu el rey de esta 
tierra (…) tú y yo 
juntos” p 100 
 
Traidora “no destruyas esta 
tierra, no la 









opuestos” p 98 
 
Intérprete “Déjame a mi decir 
las palabras en tu 



















Fray Bartolomé de 
Olmedo 



































































mis manos el 
agua del 
bautizo y la 
señal de la 
cruz, aún 
pertenece tu 
alma pagana a 
estos 
inmundos 
































Sec 15 Cacique gordo 
de Cempoala 

















































Cortés y de 
intérprete con 












quién te estás 
vengando 










“Es la ciudad de 
Cempoala y 
























Intérprete Traduce en 
diálogos con 























































Sec 17 De nuevo el 
guerrero reposa 
sobre Malinche 



































































 Presente en 
(falso) 
Monólogo 



























noticias de esta 
tierra que no 
volverá a ser la 




(hace padre a 
Cortés) 
“ Mis hijos te 
recordarán 
aunque de ti 




Cree en el “la 
máscara de 
Quetzalcoatl (…) 
el dios educador, 
no el dios 




verdad, la unión y 
la felicidad a este 
pueblo 
disgregado y 
















































Evocada por un 
Recaudador. 
 
R 2: “Cohabita con 
una traidora, 
Malintzin, que fue 
princesa y esclava 
en tierras de 
Xicalango y ahora 
traduce los 
discursos de los 
extranjeros” p 126 
  


































































































  AUSENTE   
 
 
Sec 15 Españoles en 
Cholula 
(p 139-147) 








JOVEN SACRIFICADO  
PUEBLO:HOMBRES, 


















No se asombra 




Traidora No lo es porque 
se “pasea entre el 




Sec 15-b Marina y 
Fray Olmedo 
(p 146-147) 
















Malinche no entiende 
la fe cristiana y la 
compara con la 
cosmovisión Indígena 
“¿Uno que es dos que 
son tres que es uno?” 
p 147 
“El sacerdote de 
Cholula dice: los 
dioses y la sangre 



















El doble de 
Moctezuma 
(p 147-150) 







































Trata de hacer 




Sec 17 Matanza de 
Cholula 
(p 150-152) 




























































C: “Cuida tus 
palabras, 
bruja, no sea 
que te 
devuelva a la 
esclavitud de 
la que te 
saqué… no 
sea que te 
entregue al 












matanza de su 
pueblo) 
 
Traidora  Ella no quería 
violencia 
“Nos has bañado de 
sangre. Has traído el 
terror y la esclavitud” 
p 152 
“No asesines a mi 





“déjanos aprender de 
tu mundo, aprende tú 
















































“te roerá una duda, 
una pregunta 
alucinante que 
legarás a tus hijos de 




Estratega “¿Un hombre solo 
contra un imperio?” 
 p 158 
“Deberás derrotar a 
















































Sec 20 La noche 
triste 
(p 165-173) 





Sec 21 Marina lanza 













que integre a 
los otros 2 




Madre física Escena parto 




“Sal hijo de la traición… 
sal, hijo de puta… sal, hijo 
de la chingada” p 173 
“sal a odiar a tu padre y a 








“la tierra que ya no es 
mía ni de tu padre, sino 
tuya” p 173 
“encabronado hijo de 
México y Españolaña: tú 
eres mi única herencia, la 
herencia de Malintzin, la 
diosa, de Marina, la puta, 




Amante Del hijo, cree en el amor 





“Tú, mi hijo, serás mi 
triunfo, el triunfo de la 
mujer” p 176 
 
Mito “Malinaxotchil, diosa del 


















Sec 22 Los 




































ruinas y de ellas 





“¡No le pidas más el 
cielo a los dioses, 
exígeles la tierra a los 





















Origen Indígena (+) 
Cortés: 
Marina 
Evocada por Cortés 
 
C: “Marina… un 
mundo nuevo… tú y 
yo juntos… un 
mundo nuevo” p 
184 
 
C: “…perdí tu 
tierra… y no gané la 































Sec 25 La plaza de las 
3 culturas 
(p 186-187) 
Aparecen todos los personajes de la 
















































En la Plaza de las 
3 Culturas “se 
hinca junto al 
joven muerto, le 










MALINCHE SHOW (1980).  
WILLEBALDO LÓPEZ 
MALINCHE SHOW (1980). WILLEBALDO LÓPEZ 
En el centro de esta red de relaciones está Malinche, prisionera de la telaraña (su mito) y que lucha por alcanzar otra image n, si no 
es otra vida. Raffi-Beroud, C. (2008): 166 
Estreno: Bajo dirección del autor en 1980, aunque se fecha la escritura en 1977. 
Publicación: López Guzmán, W. (1980) Malinche show.  México. Ediciones del Sindicato de Trabajadores 
del INFONAVIT. 
AUTOR: 
Willebaldo López nació en Quérendaro (Michoacán) en 1944. Dramaturgo, actor y activo 
director de sus propias obras y de textos de otros autores. Estudia Interpretación en la Escuela de Arte 
Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes, donde posteriormente fue profesor. 
Pertenece a la generación que Enrique Galván (2002) bautizó como Los Ícaros para referirse a 
los autores que acusan el terror represivo de los gobiernos postlatelolco. Junto a muchos de estos 
compañeros de generación se publica una de las primeras obras de Willebaldo López: Los arrieros con 
sus burros por la hermosa capital, dentro del recopilatorio Teatro Joven Mexicano de cuya edición se 
encarga Emilio Carballido en 1979. Al lado de Oscar Villegas, con quien comparte interés aunque no 
enfoque por la realidad social mexicana, es considerado precursor de la Nueva Dramaturgia Mexicana 
que se desarrolla en los años 80. 
Sus temas principales siempre tienen que ver con la situación social de su país, con un enfoque 
claramente crítico que apunta a las problemáticas reales de su sociedad contemporáneos. En este 
sentido pone especial atención a las situaciones de los jóvenes en torno al sexo, las drogas o el 
desempleo. Realismo que llega ya a su máxima expresión con su primera obra antes mencionada. Otro 
de sus recursos recurrentes es la exploración de la metateatralidad en obras como Vine, vi y mejor me 
fui (1971). Texto en el que el autor critica sus propias técnicas teatrales por medio de su protagonista, 
un dramaturgo, a través del cual descubrimos que la metateatralidad puede competir con la crítica 
social de la obra. (Bertels. 2014). 
Sus dos piezas históricas más reconocidas son Yo soy Juárez (1972), donde los actores no solo 
hacen el papel de sus personajes históricos, sino que realmente se transforman en ellos y Malinche 
show (1976) de la que hablaremos en esta investigación. Solo rescatar aquí que las dos obras coinciden 
en denunciar un presente mexicano todavía oprimido por el pasado, o dicho de otro modo un pasado 
instrumentalizado por un presente que no quiere transformarse. 
Entre los premios que lo distinguen, el Juan Ruiz de Alarcón por su pieza Teresa y Leopoldina 
(1989) y 2 años consecutivos el primer premio en el concurso Hombres de México y el mundo con sus 
obras Yo soy Juárez  (1972) y Pilo Tamirano Luca (1973). 
Poco más hemos podido recopilar sobre la trayectoria general y la vida de Willebaldo López, 
aunque algunos investigadores estén haciendo aportaciones muy interesantes sobre sus obras. Quizás, 
como denunciaba Neftalí Coria  (2012) en una carta al blog de Fondo de Cultura Económica, sea cierto 
que a los dramaturgos michoacanos como Willebaldo López, José Manuel Álvarez o el mismo José Solís 








La obra, dividida a nivel formal en 2 actos, es realmente una única situación o secuencia: un 
supuesto show televisivo de finales del s. XX, en el que nos encontramos de partida al personaje de 
Malinche, convertido en una mujer viejísima atada a una gran maquinaria que la mantiene presa. El 
escenario dividido en 3 espacios físicos y simbólicos: el cielo en el que vive la Trilogía (Europeo, Gringo y 
Monja); la tierra en la que los Prestanombres (Prestanombres 1, Prestanombres 2 y Prestanombres 
Mujer) mantienen apresada a Malinche y subsidiariamente a Cortés y que se relaciona con el espacio del 
espectador con la llegada de Martín Cortés (“Todos son Martín Cortés” dirá el Gringo. (López. 1976: 
45)); y el submundo que en este caso se asocia al Mitclán (infierno de la cosmovisión mexica o nahua) en 
el que se encuentran los ancestros como Cuauhtémoc. 
Pero esta triada que alude claramente al simbolismo cristiano, no sólo es espacial sino que se 
desdobla en tres tríos de personajes en cuyo centro está Malinche: en relación a Cortés, Cuauhtémoc y 
Martín Cortés; rodeada a su vez por los 3 Prestanombres en el nivel terreno, y por la Trilogía del Poder, 
que desciende del cielo para ejercer el control sobre el personaje. 
A diferencia de la mayoría de obras sobre el personaje, el autor ubica la trama en el presente y, 
desde ese espacio-tiempo mexicano contemporáneo, lanza hilos al pasado de la conquista en forma de 
alusiones incisivas y juegos paródicos. Dos objetivos parecen animar ideológicamente la propuesta: la 
crítica feroz de un presente que instrumentaliza el pasado para perpetuar una sociedad basada en el 
expolio y la dominación, y la reivindicación del personaje de Malinche dentro de la reflexión del 
utilitarismo ideológico de los símbolos históricos (exponente claro de las preocupaciones de los 
dramaturgos de los años 70).  
Durante toda la obra nos encontramos a una Malinche explotada y agonizante que se rebela a 
su función designada por el “nacionalismo trasnochado” (López, 1976: 38), dirá el autor. Una mujer 
consciente de su valor arquetípico, que quiere morir para liberar a la sociedad mexicana presente de la 
lógica de la esclavitud y la dependencia externa (los Prestanombres, a los cuales también pertenece 
Malinche “prestan su nombre y meten inversionistas clandestinos a nuestro país” (López. 1976:30)); un 
arquetipo que quiere desaparecer como símbolo de la identidad mexicana avergonzada de su propio 
origen. 
En este camino hacia la muerte Malinche se reencuentra con los fantasmas, protagonistas 
utilitarios también de los intereses del discurso histórico: un Cortés, viejo loco que parodia sobre la 
pérdida de la memoria histórica; un Cuauhtémoc, que mantiene su dignidad de héroe resistente cuyo 
pensamiento no ha sido sometido, pero que ha de enfrentarse a una imagen de sí mismo multiplicada y 
banalizada por una sociedad que consume ideas y héroes (los personajes llegan a dudar si es su propia 
efigie o la de Moctezuma, la que se ha convertido en imagen publicitaria de latas de cerveza), y por 
último, un hijo Martín Cortés que funciona como trasunto simbólico del mexicano presente y que 
acabará siendo el instrumento para perpetuar una imagen maldita, de traición y malinchismo, que sirve 
a los Prestanombres para perpetuar la desigualdad que Willebaldo López denuncia. 
Aparentemente el reencuentro con el hijo será el que permita a Malinche morir y desprenderse 
de su malditismo eterno, hasta el punto que es devuelta a su origen primigenio cuando las Voces del 
Mitclan aceptan su pertenencia. Pero entonces el autor da un giro sorpresivo y nos vapulea con una 
crítica atroz que lanza un reclamo directo al público, cuando el cuerpo de Malinche muerta sigue siendo 
utilizado a través del hijo, que la maneja como una marioneta del gran show mediático del consumo. Al 
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final, el personaje no puede liberarse de su instrumentalización como  intérprete o vocera de los valores 
de competencia, explotación y desprecio por su propia identidad que imperan en el México 
contemporáneo del autor. Y la última frase que el Martín ventrílocuo pone en su boca es: “Yo les 
ayudaré a conquistar nuestra nación” (López. 1976: 56). Desde luego, tras este alegato provocador, el 
público no puede quedar indiferente. 
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MALINCHE SHOW (1980).  
WILLEBALDO LÓPEZ 
SECUENCIA DURACIÓN ESPACIO TIEMPO ORDENACIÓN 
SECUENCIAS 





Sec. 2:  
Cortés 
Págs. 18-21 





5.4 Noche triste 






1.1, 3.1, 5, 








Difuminada Imaginario español: mundo 
militar, aventura, viaje, rey, fe. 
Visión mundo indígena (-). 
Cosmovisión indígena= 
cosmovisión cristiana. 
Metáfora del presente: 
instrumentalización figuras 
históricas, no respeto por la 
historia. 
Historia cuestionada: ruptura 
ficción. 
 
Sec. 3  
Cortés y Malinche 
Págs. 21-25 












templo mayor  
Ídem  









Difuminada Relación Cortés y Malinche. 
Biografía Malinche (durante y 
después). 
Biografía Cortés: Catalina Juárez, 
amantes. 
Cuestión ontológica: hijo mestizo, 
transculturización. 














MALINCHE SHOW (1980).  
WILLEBALDO LÓPEZ 
SECUENCIA DURACIÓN ESPACIO TIEMPO ORDENACIÓN 
SECUENCIAS 





Sec. 4  
La trilogía del 
poder Págs.25-26 
Corta 6.4 Vejez 
personajes 








Lineal Ídem Difuminada Violencia guerra = violencia 
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Metáfora del presente: crítica 
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Rescate personaje Malinche. 
Relación Cortés y Malinche: 
violencia. 
Biografía Cortés. 
Sec. 5  
Despertar de Cortés 
Págs. 26-28 













Sec. 6  
El ensayo del 
programa  
Págs. 28- 30 




Lineal Ídem Difuminada Metáfora del presente: 
manipulación mass media. 
Arquetipo: mujer maldita. 
Lugar mujeres: estética, violencia. 
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Los prestanombres  
Págs. 30-32 




Lineal Ídem Difuminada Cuestión ontológica: nación 
mexicana. 
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Cuestionamiento progreso, 
malinchismo, crítica conquista 
presente, crisis petróleo. 
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Sec. 8  
Marido y mujer 
Págs. 32-33 





Ídem Presente Lineal Ídem Difuminada Relación Malinche y Cortés: amor 
y violencia. 




Sec. 9  
De nuevo la Trilogía 
Págs. 33-35 




Lineal Ídem Difuminada Historia cuestionada: 
instrumentalización figuras 
históricas. 
Relación Malinche y Cortés: 
amor. 
Metáfora del presente: fe 
instrumento de poder, crítica del 












Ídem Presente Lineal Ídem Difuminada Relación Cortés y Malinche: 
amor/violencia. 
Imaginario indígena: cosmovisión 
indígena. 
SEGUNDO ACTO 
Sec. 11  
Hablando con 
Cuauhtémoc 
Págs. 37- 40 
Larga 6.4 Vejez 
personajes 







Lineal Ídem Difuminada Biografía de Cuauhtémoc. 
Imaginario indígena:  
cosmovisión indígena. 




históricas, reivindicación Historia 
crítica. 
Metáfora del presente: crítica 
conquistas presentes. 
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mestizo” p 21 
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Juarez la Marcaida”  
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melodramática 
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amaba” p 22 
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MALINCHE EN DIOS TV (1991). JESUSA RODRÍGUEZ. 
 “las dos autoras trabajan juntas —estética y dramáticamente—en una labor de coescritura, que a menudo finaliza con la puesta 
en escena de la voz y el cuerpo de Jesusa Rodríguez junto a lo musical y lo visual proporcionado por Liliana Felipe”                      
(Paladinni. 1991: 132) 
Estreno: Interpretado y dirigido por la autora junto a la compositora Liliana Felipe en el cabaret El hábito 
en 1991. 
Publicación: Rodríguez, Jesusa (1991) Malinche en Dios tv. En Debate feminista nº 3. México: 2-5 
AUTORA: 
Jesusa Rodríguez es actriz, dramaturga, performance y activista conocida especialmente por sus 
reivindicaciones de género y lésbicas. Conocida sobre todo por sus trabajos en el género del Cabaret, 
con un discurso que desmonta las estructuras patriarcales en la historia y el presente Mexicano. Desde 
los años ochenta, trabaja de manera conjunta con su compañera de arte y de vida Liliana Felipe, 
cantante argentina radicada en México, junto a la cual desarrolla múltiples actividades artísticas y 
sociales. (Paladinni 2012: 132-133) 
Nacida en Ciudad de México en 1955 realiza estudios teatrales desde los 16 años, empezando 
en el Centro Universitario Teatral (C.U.T.) de Ciudad de México. En un primer momento se interesa por 
la escenografía, realizando los decorados de varias obras dirigidas por Julio Castillo.  
En 1980 abre el cabaret El Fracaso y funda el Grupo Divas, A.C., una asociación de actrices y 
dramaturgos con el que lleva a escena la obra ¿Cómo va la noche, Macbeth? (1980). En este contexto 
empieza su relación artística con Liliana Felipe, junto a la cual desarrolla una búsqueda ético-estética 
que enfoca de manera paradigmática el cambio de perspectiva de la visión patriarcal, especialmente en 
lo que concierne a la reflexión sobre el papel de la mujer en la historia mexicana (Paladinni 2013: 133).  
Reflejo de esta línea de trabajo es la obra Malinche en dios tv que hoy estudiamos y que forma parte de 
varios acercamientos al personaje durante su larga trayectoria, a destacar La conquista según la 
Malinche (1999). 
Su primer éxito conjunto es el montaje de la ópera Donna Giovanni (1983), adaptación de 
Mozart y Da Ponte. Tras el que vienen más de 20 obras en las que Rodríguez pone texto y cuerpo y 
Felipe aporta composición visual y música en directo. Muchas de estas obras tienen su origen y su 
estreno en el cabaret El hábito regentado por las dos creadoras desde 1983 hasta 2005. De esta 
colaboración podríamoso destacar: Atracciones Fénix (1986), Yourcenar o cada quien su Marguerite 
(1989), La Coatlicue (1990), La Malinche en Dios T.V. (1991), Sor Juana en Almoloya (1994), Strip Tease 
de Sor Juana (2003) y El Máiz (2005-2008).  
En todas estas obras, el recurso al género del cabaret, “intrínsecamente relacionado con la 
sátira, el circo, la crítica política y el teatro frívolo, les sirve a las dos autoras para conformar un espacio 
de diversión y a la vez de disidencia político-cultural; (…) donde las unidades significantes básicas de la 
ideología dominante —como las concepciones oficiales del amor, el matrimonio, la familia, la 
reproducción, la maternidad/paternidad y el ser un buen mexicano (es decir, los paradigmas que 
tradicionalmente conforman la nacionalidad y la tradición mexicanas)— se transforman y se rearticulan 
con insistencia” (Paladinni 2013: 135) 
Ha recibido numerosos premios entre los que destacaremos: el premio a la mejor actriz por El 
concilio de amor en el Festival de Las Américas, Montreal, Canadá (1989), la Beca Guggenheim (1990), la 
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Beca Artsand Humanities de la fundación Rockefeller (1994-97) y, junto a Liliana Felipe, el Obie Award 
del periódico Village Voice de New York (2000), por la obra Las horas de Belén (2000). 
SINOPSIS:  
La Malinche en Dios tv es una pieza corta, escrita e interpretada desde el código propio de la 
autora, pone en juego la deconstrucción del mitema de la traición, a través de la palabra organizada 
desde una perspectiva de parodia crítica. 
La pieza comienza in medias res y sin ninguna marca de acotación respecto al elenco de 
personajes o al tiempo y espacio del episodio. A través de un monólogo directo, divertido e incisivo, 
conocemos a una Malinche traída al tiempo presente, que canta en una boca del metro en Ciudad de 
México y se dispone a contar al “mingitorio” la “crónica de la verdadera historia de la fundición de la 
gran Tecnocratlán”. Su voluntad de reescritura irreverente de la historia se manifiesta no sólo en la re-
titulación de la crónica sino en el mismo nombre que da a los cronistas: “Carnal Díaz del Castillo y Fray 
Teatolondré de las Casas y los terrenos” (Rodríguez.1991: 1). Pero además, el cuestionamiento alcanza 
incluso a la propia versión de la historia contada por la cantante Malinche pues finaliza su crónica 
avisando de que “esto es una grabación” (Rodríguez. 1991: 4). 
La pieza recorre muy sucintamente los episodios más comunes en las narraciones sobre la 
conquista, aunque distorsionados a través de asociaciones y motivos del tiempo presente de la autora. 
De este modo, los marineros son marines que viajan en kawasaki, Cortés transmuta en embajador de 
EEUU que ofrece a Moitezuma “toda la tecnología que usted necesitar en su modernitlán” 
(Rodríguez.1991: 3), los tlaxcaltecas se unen al viaje en sus vespas y políticos contemporáneos, como 
Rosario Ibarra o Muñoz Ledo, intervienen en la tortura de Cuauhtémoc. Estos personajes que accionan 
en episodios que entremezclan los tiempos de la conquista y del México actual, generan un juego 
ficcional que permite a Malinche “entrar y salir de la Modernidad” (Paladinni. 2013:137) y asocian en el 
espectador la denuncia hacia las conquistas del presente (especialmente la crítica a EEUU y su dominio 
tecnológico y militar). Pero además lo hacen a través de distorsiones fonéticas del lenguaje, 
neologismos y otras alteraciones irónicas que suman otro nivel al enlace del pasado y el presente, 
generando un mundo ficcional profundamente divertido y subversivo. 
Por otra parte, ninguno de estos personajes aparece como ente propio sino como narración 
relatada por Malinche, que va dando voz a unos y otros para provocar dos efectos más en la 
recuperación del arquetipo: dotándolo de la autoridad necesaria para narrar la historia, devuelve el 
discurso a aquellos protagonistas que son invisibles en los discursos oficiales;  pero además, al ironizar 
sobre el mismo hecho de la traducción como versión de los hechos: “Ora pos qué te dijo, le digo./No 
oíste que me dijo güey y además chiquito/ Ora, le digo pero si no te dijo eso, le digo”. (Rodríguez. 1991: 
3), no solo cuestiona la objetividad de la narración histórica sino que apunta al mismo motivo de la 
traición que la autora denuncia como un tópico. Hablaremos de ello con más detalle en el análisis del 
personaje, pero avanzamos ya unas palabras que resumen la estrategia deconstructiva de una autora 
que “revisa el paradigma según el cual la caída del imperio se debió a la Malinche; especialmente, a su 
imprudencia al hablar demasiado”. (Paladinni. 2013: 138) 
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SECUENCIA DURACIÓN ESPACIO TIEMPO ORDENACIÓN 
SECUENCIAS 











































Ídem Presente mexicano: crítica 
progreso y destrucción 
naturaleza. 
Metáfora del presente. 
Sec. 5  
Encuentro entre 

















Lineal (lleva la 
narración) 






Ídem Metáfora del presente: 
conquista pasada vs 
conquista presente EEUU. 
Presente: crítica tecnología 
militar y dominio mundial de 




























Ídem Crónicas: visión vencidos. 
Rescate figura Cuauhtémoc. 
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SECUENCIA DURACIÓN ESPACIO TIEMPO ORDENACIÓN 
SECUENCIAS 















do en Plató 
Dios tv. 








Presente mexicano: crítica 
narcotráfico, parodia fe. 
Historia cuestionada. 
Rescate personaje Malinche. 
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Sec. 1 Malinche 
reporta para el 
mingitorio 
P 1 


























































Mo: “¿y ora 
este qué dijo? P 
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Mo: “tú jálate 
pá Veracruz, a 















Narradora de la 
historia 





No Traductora “Nomás eso me 
faltaba, andarte 




No traidora “Pos de cuando 
acá yo ando 





Autoridad Le lleva la 
contraria a 
Moctezuma y no 





















Sec. 3 Veracruz: 
encuentro con los 
marines P 2 
 
+ Sec. 4 Viaje hacia 
Tecnocratlán 




























saber que tú ser 
el mejor 
















“me va a enseñar 
usté a hablar 
castellense ¡a mí! 
(…) única 
traductora y 
cunilingua de toda 
Mesoamérica” p 2 
 









Sec 5 Moitezuma y 
el embajador 















 Narra y actúa 
los personajes 
en el diálogo 
entre 
Moitezuma y el 
embajador, en 
el que ella hace 
de intérprete. 
Conflicto 

















favor de los 
extranjeros 
“Ora pos qué te 
dijo, le digo” 
“pero si no te dijo 


























Sec 6 Tortura 
Cuauhtémoc 
























  Narradora y 












Narradora de la 
historia: pasada y 
presente 
Narra y encarna 
personajes 
 
Traidora “Y hasta aquí la 
información 




Sec 7. Noticias de 
Malinche 
P 5 
  Malinche: 
Malinche 
Monólogo 
ídem sec 1. 
Conflicto 
interno 





“yo por eso mejor 
no digo, porque 
ya me vinieron a 
decir, ira 
Malinche, mejor 
ni digas.” P 5 
 
Narradora de 
la historia (-) 
“que esto es una 
grabación” 
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Es justamente lo que Rascón Banda intenta hacer en su drama: revisar el personaje mítico de la Malinche y, con eso, abordar 
cuestiones de identidad cultural y nacional en el contexto de los crecientes y complejos procesos de la globalización.  (Sandner. 
2014) 
Estreno: 20 de octubre de 1998, dirigida por Johan Kresnik, en el marco del XXVI Festival Internacional 
Cervantino. 
Publicación: Rascón Banda, V.H. (1999) La Malinche. Mexico D.F. Plaza y Janes Editores. 
AUTOR:  
 Víctor Hugo Rascón Banda (Uruachi, Chihuahua, 6 de agosto de 1948 - Ciudad de México, 31 de 
julio de 2008), abogado y dramaturgo mexicano fue una de las figuras más relevantes de la Nueva 
Dramaturgia mexicana, conocido también por su labor al frente de la Sociedad General de Escritores 
Mexicanos (SOGEM). Su obra La Malinche (1998), de la que hablaremos a continuación, tiene la virtud 
de ser el texto que concreta todas las inquietudes y subversiones simbólicas del personaje a lo largo de 
la historia del s. XX. 
Nacido en un pueblo minero de Santa Rosa de Lima de Uruáchic, Chihuahua, todo lo 
concerniente a su infancia contaminará su producción artística de adulto. Ya el mismo nombre, Víctor 
Hugo, que su madre le pone en homenaje al famoso poeta francés, condenará al niño y al hombre a la 
escritura. Su formación de niño se desarrolla entre una escuela socialista revolucionaria, que le llevará a 
participar en guerrillas a los 13 y 14 años, y la oficina judicial en la que trabajan su madre y su padre. De 
estas experiencias surge un compromiso social muy fuerte que encamina sus estudios hacia el Derecho 
pero siempre con una distancia crítica hacia el poder legislativo y judicial. Toda su obra se ve 
contaminada por esa desazón. 
Ya trasladado a México D.F., en sus años de estudiante de Derecho en la UNAM, Rascón Banda 
se aplica en su desarrollo como escritor dramático. Al tiempo que se forma en los talleres de Argüelles y 
Leñero, escribe obras que parten de motivos del Derecho. Su primera obra conocida: Voces en el umbral 
(1979) que recrea la vida de dos mujeres de su tierra, una alemana y otra tarahumara, es estrenada en 
el teatro de la facultad. Al mismo tiempo que finaliza su carrera universitaria, hace su entrada a la 
escena de los dramaturgos mexicanos con Los ilegales (1979). A partir de aquí, Rascón Banda desarrolla 
estas dos facetas, de abogado y dramaturgo, hasta su muerte en 2008 a manos de la leucemia. De su 
trayectoria artística que compagina con la docencia dramática en el Colegio de Ciencias y Humanidades 
(CCH), en la Facultad de Derecho y en el Colegio de Literatura Dramática y Teatro de la Facultad de 
Filosofía y Letras de la UNAM, nos quedan más de 50 profundos dramas y, junto a sus compañeros de 
generación, toda una labor por la profesionalización de la escritura. Ya hemos comentado que preside 
durante muchos años la SOGEM, desde la que se promueven leyes tan importantes como la Ley del 
Libro (que no llegó a ser aplicada). 
En general, sus búsquedas temáticas y formales caminan desde un teatro poético y profundo 
hasta lo testimonial y el rescate de personajes de la Historia mexicana (que, más allá de la anécdota 
biográfica, se convierten en metáfora compleja del presente). Desarrolla así una escritura de realismo 
crítico y gran humanidad que supera en mucho el costumbrismo y el melodrama de los autores de los 
50. Un lenguaje que incide con sencillez en la realidad a través de un estilo coloquial y directo. Como 
motivos constantes de toda su producción podemos hablar del delito, de las mujeres y de la historia 
pasada y presente mexicana. (Albaladejo. 2014: 31-35)  
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Rascón Banda desarrolla su deseo de justicia y compromiso social e incluso utiliza las tramas 
para investigar y/o denunciar delitos de corrupción reales. Ejemplo de esta vertiente de su producción 
es el volumen de obras publicado en 1985 por Editores Mexicanos Unidos bajo el nombre Teatro del 
Delito y que recoge Manos arriba, La fiera del Ajusco y Máscara contra cabellera. Respecto a las 
mujeres, es sorprendente la cantidad de personajes femeninos que transitan sus obras. Los personajes 
femeninos permiten al autor reflexionar sobre el microcosmos de la vida mexicana y le abren la puerta 
no sólo al alma femenina sino también a los resortes íntimos masculinos. Unas mujeres que inventa 
desde el microcosmos femenino que le rodea en la infancia familiar, que respiran requiebros 
tarahumaras de la sierra chiuahuense, que viven en la frontera y el exilio reales y metafóricos.  La mujer 
que cayó del cielo, Hotel Juárez o Desazón vendrían a ejemplificar los dramas sobre mujeres. 
(Albaladejo. 2014: 31-35) 
Por último, habría que destacar los textos de temática histórica. En ellos, es sorprendente el 
juego entre la memoria personal y cultural que sirve para adentrarse en la reflexión sobre un presente 
que tiene razón de ser en el pasado. Si bien los personajes elegidos por Rascón Banda suelen pertenecer 
a la historia cercana (Tina Modotti, Goyo Cárdenas, Concha Urquiza), el caso de La Malinche (1998) con 
su metáfora de la colonización pasada y presente, con su acercamiento al laberinto de las identidades 
del México de hoy, es uno de los más representativos de esta búsqueda histórica. (Albaladejo. 2014: 31-
35) 
Su obra tiene un amplio reconocimiento que se manifiesta también en premios y menciones: 
premios nacionales e internacionales como el Ramón López Velarde 1979, Teatro Nuestra América 1981, 
Juan Ruiz de Alarcón 1993, Rodolfo Usigli 1993 y el Premio Juan Rulfo de primera novela. Pero también 
el Premio Xavier Villaurrutia, otorgado por la comunidad artística de su país, en reconocimiento a su 
trayectoria además de entrar a formar parte de la Academia Mexicana de la Lengua en 2007. 
Qué nuevos caminos habría desarrollado un autor tan pródigo como versátil, es una incógnita 
que nos deja su muerte prematura en 2008. Queden como sugerencia de nuevos horizontes sus tres 
últimas obras: Apaches (2003), El deseo (2004) y Mujeres que beben vodka (2004). Propuestas más 
abiertas y libres, escritas durante los largos tratamientos de su enfermedad, donde la palabra de Rascón 
Banda se proyecta en toda su profundidad evocadora y sugerente. 
SINOPSIS: 
La Malinche, se construye en forma de collage textual compuesto por 37 escenas que recogen 
textos de muy diversa procedencia y cronología: extractos de los cronistas españoles como Bernal Díaz 
(que además aparece como personaje en escena), fragmentos de los relatos indígenas de la gesta 
(Códices florentinos (1585) y Lienzo de Tlaxcala (1552)) o de la tradición poética (13 poetas del mundo 
náhualt (1984)), textos filosóficos de diversos tiempos históricos (Vasco de Quiroga, Tomás Moro), 
artículos de prensa, reflexiones de intelectuales (Octavio Paz o Carlos Fuentes), textos poético-políticos 
recogidos de la prensa u otras publicaciones (cartas del subcomandante Marcos), canciones del folklore 
mexicano (Gabino Diego o algunos corridos interpretados por los actores en escena). A estos materiales 
seleccionados y elaborados por el autor,  se añaden los de su propia cosecha, también muy diversos y 
sin una pretensión de unidad dramática tradicional. 
Estos se ordenan aparentemente sin una estructura cronológica de la historia (o de la Historia), 
en un recorrido que tiene más que ver con una muestra de motivos en forma de crisol que muestra la 
evolución de significados simbólicos de los personajes y los relaciona con el presente. De esta forma, el 
espectador tiene ante sí un abanico de interpretaciones del mito que reflejan la diversidad (sincrónica y 
diacrónica) de miradas y posicionamientos ideológicos. Con ello, el drama se afirma completamente en 
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la demolición de la “verdad histórica” de los discursos inmediatamente anteriores y conmina al 
espectador a elegir su  propia versión de los hechos. 
Pese a la aparente ausencia de un eje cronológico, las secuencias se ordenan en un viaje por los 
tiempos en el que vale la pena detenerse. La obra arranca en el tiempo presente, un tiempo presente (el 
de la Cámara de los diputados del México de fin de siglo) que la puesta en escena hace coincidir con el 
espacio-tiempo del espectador (empujado a participar como un político más del graderío-platea). Pero 
además, la propuesta expone el presente mexicano como consecuencia (brutal metáfora sí se quiere) de 
ese pasado remoto de la conquista, en escenas históricas atravesadas por referencias al presente y 
escenas actuales en las que transitan personajes históricos. Por último, toda una serie de escenas que 
desarrollan sucesos y problemáticas contemporáneas vienen a convocar, aún más si cabe, esta reflexión 
sobre el presente.  
Podemos separar, aun sabiendo que se entremezclan, tres tipos de escenas: 
-Las escenas que se desarrollan en la Cámara de los diputados, ubicadas al inicio y final del texto, son el 
espacio desde el que se provoca más directamente la reflexión del público, haciéndolo partícipe de la 
acción (la dramática, pero también la real).Desde este espacio se hacen los grandes planteamientos del 
drama: las repercusiones presentes de la Conquista, la corrupción de la Política mexicana y, sobre todo, 
la necesidad de recuperar al personaje de Malinche para superar la sociedad machista y racista del 
México del s. XX. En estas escenas, el autor hace las demandas más radicalmente críticas contra el 
Neoliberalismo: no es casual que sea en este espacio donde la Malinche actual se suicida y vuelve a 
morir en otra de sus edades, envuelta en la bandera mexicana mientras lanza agónicas reivindicaciones. 
-En las escenas con la psicoanalista se presenta el conflicto interior de Malinche asociado al de los 
mexicanos de todos los tiempos. Algunos estudios hablan de que Rascón propone el psicoanálisis como 
instrumento de superación de estos traumas sociales e individuales. Sin pronunciarnos al respecto 
(Rascón no propone salidas unívocas), sí mencionaremos que en este espacio se exploran las 
dimensiones arquetípicas del personaje: su maternidad y su supuesta traición, especialmente, a través 
de conceptos psicoanalíticos como la culpa o la separación de los hijos (para dejar que crezcan 
metafóricamente). 
Asociadas a este tipo de secuencias, aparecen otras que que parten del desdoblamiento de 
Malinche en 3 edades, que a veces incluso se relacionan con los 3 tiempos cronológicos (pasado, 
presente, futuro). En estos momentos las Malinches joven, adulta y vieja, se comunican entre sí para 
analizar su historia personal, desenmascarar la historia oficial (construcción del arquetipo negativo) y 
conminar al público a una reinterpretación capaz de transformar el presente.  
-El tercer grupo de escenas trabaja explícitamente con motivos históricos en la combinación de 3 
estrategias a la hora de su construcción: situar el tiempo de la escena en el del suceso histórico del 
pasado remoto; traer personajes del pasado a episodios del presente, y desarrollar motivos del pasado 
reciente o del presente (normalmente con presencia de una Malinche actualizada) del espectador. 
La primera estrategia trabaja con momentos narrados en las críticas y da lugar a microescenas que no se 
ordenan de acuerdo a su cronología histórica sino en aras del desarrollo de la trama espectacular. Pese a 
utilizar los materiales más claramente históricos (en el sentido de pasado remoto), su objetivo, sin duda, 
es reflexionar sobre el presente. De hecho se utilizan elementos diácronicos al suceso, tales como el uso 
del inglés o las ropas de turistas de los conquistadores. En general, la metáfora que se persigue es la de 
equiparar la Conquista de México con las colonizaciones e imperios actuales, especialmente la de EEUU 
sobre México 
244
LA MALINCHE (1998)  
VICTOR HUGO RASCON BANDA 
En cuanto a las secuencias que responden al segundo mecanismo, mayoritariamente focalizan 
una denuncia muy concreta: el maltrato pasado y presente de los indígenas mexicanos y la existencia de 
rebeliones o resistencias al dominio en todos los tiempos. Exactamente, Rascón Banda pone encima de 
la mesa el Alzamiento Zapatista ocurrido el 1º de Enero de 1994 en Chiapas para resaltar a sus 
protagonistas y sus demandas, aprovechando para denunciar el tratamiento violento y manipulador con 
el que les respondió en su momento el gobierno mexicano.  
También pueden explicarse a razón de esta estrategia, los momentos en los que se denuncian 
las falsas promesas que el gobierno hace a los zapatistas tras sucesos tan vergonzosos como la matanza 
de Acteal, haciendo aparecer a Malinche o al mismo Cortés como representantes gubernamentales. En 
estas escenas descubrimos a Malinche en un rol de mediación que está presente en todo el drama, una 
mediación que se plantea como un juego entre la necesidad personal y el interés general. Quizás en una 
interpretación menos políticamente correcta que otras, pero más interesante en tanto que humaniza al 
personaje a través de sus contradicciones.  
Las escenas que desarrollan la tercera y última estrategia, son aquellas en las que el autor pone 
la mirada en los niños de la calle o en las presiones racistas y de género de la estética y la moda, 
problemas herederos de las desigualdades que inicia la Conquista. Responden también a este 
mecanismo las escenas de la cámara de diputados o la consulta del psicoanalista, de las que ya hemos 
hecho mención.  
A grandes rasgos estos son los espacios y los tiempos por los que transita una Malinche que hace 
estallar su imagen en el espejo ante el espectador, que se desenvuelve en sus múltiples capas como un 
personaje ambiguo y poderoso, rescatado de las simplificaciones del bien y del mal. He aquí el lugar al 
que llega a finales del s. XX. 
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tiempo no real 
saltos adelante o 
atrás 
Género (G) 
Grupo cultural (GC) 
Clase social (CS) 
Localizada: 
(Personaje/ 







I. En letras de oro 
Págs. 15-18 

















Presente: política mexicana. 
Biografía Malinche. 
Rescate personaje Malinche. 
Lugar de las mujeres. 




II. La maldición de 
Malinche 
Págs. 19-22 
Media 7.1 Presente 
mexicano 







Visión vencidos: teúles. 










III. El verdadero 
padre 
Págs. 23-26 
















Rescate personaje: Cortés vs 
condena personaje. 
Cuestión ontológica: origen 
nación, transculturización 
española (+). 
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IV. Malinche va al 
psicoanalista 
Págs. 27-32 








































Biografía Malinche.  
Rescate personaje Malinche. 


























Imaginario español: fe, 
codicia, oro. 




Traducción: realista con 
lenguas indígenas. 
Imaginario indígena: 




VI. La avanzada 
Págs. 43-44 
Corta 4.6 Viaje 
hacia 
Tenochitlan 
No marcado 4.6 
Referido 
Lineal  G: Femenino 
GC: No 
marcado. 
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VII. La primera 
decepción 
Págs. 44-48 

































Imaginario español: rey, 
mundo militar. 




VIII. La matanza de 
Acteal 
Págs. 49-52 





ción y del 
público. 









Violencia Conquista vs 
violencia presente. 
 
Sec.  9 


















cosmovisión, 2 posiciones 
ante Conquista (2 dioses). 









medio de la 
batalla. 
Presente Salto espacio 
temporal. 
Intercalada 








Violencia: guerra, españoles. 
Sec. 11 
XI. Moctezuma 
recibe a Cortés 







con su séquito  
sale a recibir a 











Lineal sec. IX 
(aunque tiempo 
sincopado) 




Difuminada Traducción: juego dramático 
(inglés). 
Conquista vs conquista EEUU. 
Imaginario indígena vs 
Imaginario español 
(extrañeza por el otro). 
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Presente Salto espacio 
temporal 





Difuminada Lugar mujeres. 
















Azotea de la 
casa de las 
aves 













Difuminada Imaginario español: oro, 
violencia, rey, dios. 
Rescate personaje Malinche. 











Ídem Presente Lineal G: Fem/Masc 
GC: Esp/Indig 
CS: Alta 
Difuminada Imaginario indígena: dos 
posiciones ante la Conquista, 
crisis mundo azteca. 
Visión vencidos: teúles. 
Rescate personaje 
Moctezuma. 
Violencia: españoles y Cortés. 
Sec 15 
XV. La noche triste 
Págs. 73-74 
Corta 5.4 Noche 
triste 
Tormenta (…) 
Es de noche. 
Presente Lineal (aunque 
tiempo 
sincopado) 








XVI. El cerco de 
Tenochitlan 
Págs. 75-78 




presente de la 
representa-
ción y el 
público. 






Metáfora del presente. 
Imaginario indígena: visión 
vencidos, violencia, división 
pueblos (alianza contra 
Moctezuma). 
Violencia: guerra, españoles. 
Historia: crónicas. 
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XVII. El camino está 
abierto 
Págs. 79-80 
















Sec. 18 y 19 
XVIII. Cuauhtémoc 
torturado. 
XIX. La muerte de 
Cuauhtémoc 
Págs. 81-84 



























vuelve escena e 
instancia 
difuminada. 












Delante de la 
Coatlicue 
“Esta es otra 
dimensión” 
Pág. 85 
Presente Salto espacio 
temporal 






Cosmovisión indígena vs 
cosmovisión española. 
Imaginario español: visión 
mundo indígena (-). 
Metáfora del presente. 
Historia cuestionada: textos 
Octavio Paz. 
Sec. 21 
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Difuminada Cosmovisión indígena. 
Mundo español vs mundo 
indígena. 
Visión vencidos: teúles. 
Violencia: españoles. 
Sec. 23 
XXIII. Invención de 
la verdad 
Págs. 95-96 

















Mundo español vs mundo 
indígena 





XXIV. Las siete 
plagas 
Págs. 97 










Presente de la 
representa-
ción y del 
público. 
7 y 7.1 
Presente 
4.6 y 5.6 
Evocados 








Metáfora del presente. 
Sec. 25 

















Crítica de la pobreza en todos 
los tiempos. 
Historia: texto Tomás Moro 
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XXVI. Los niños de la 
calle 
Págs. 101-104 
Media 7.1 Presente 
mexicano 









Difuminada Presente mexicano. 











XXVII. Los reclamos 
del hijo 
Págs. 105-110 



























Metáfora del presente. 
Sec. 28 
XXVIII. Malinche va 
de nuevo al 
psicoanalista 
Págs. 111-114 

















Chingada de Octavio Paz. 
Metáfora del presente. 
Lugar de las mujeres. 
Sec. 29 
XXIX La llorona 
Págs. 115-116 
Corta 7. Otros 
espacios 
tiempos 
Alegórico. Presente Salto espacio 
temporal 
G: Femenino 
GC: [no procede] 
CS: [no procede] 
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XXX. La fiesta 
interrumpida 
Págs. 117-122 














Difuminada Metáfora del presente. 
Presente México: crítica 
violencia, transculturización, 
tratamiento indígenas del 
presente. 




XXXI. Ni el aire nos 
pertenece 
Págs. 123-126 










entre XXX y 
XXXII 




Difuminada Metáfora del presente. 
Conquista pasado vs 
conquista presente 
Crítica tratamiento indígenas  
del presente. 
Violencia: guerras, hacia 
indígenas. 
Cosmovisión indígena: 





desacuerdos de San 
Andrés 
Págs. 127-130 




Presente Lineal continúa 







Difuminada Presente mexicano: crítica 
tratamiento indígenas  del 
presente, crítica leyes. 
Instrumentalización: 
argumentos división pueblos 
y lugar mujeres. 
Sec. 33 
XXXIII. Nuevo 
cuerpo, nueva piel 
Págs. 131-134 
Larga 7.1 Presente 
mexicano 











Presente mexicano: crítica 
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XXXIV. Después del 
neoliberalismo 
Págs. 135-136 




Presente Salto espacio 
temporal 





Difuminada Presente mexicano: crítica 
conquistas presentes, crítica 




















Difuminada Presente mexicano: crítica 
conquistas presentes, crítica 
política, crítica EEUU. 
Sec. 36 
XXXVI. Las nuevas 
plagas 
Págs. 139-142 
























Difuminada Presente mexicano: crítica 
transculturización EEUU. 
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MUNDO CONSTRUIDO PARA MALINCHE 
Como si Malintzin hubiese decidido seguir vengando su infancia sacrificada, refugiándose en la oscuridad histórica o 
como si hubiese sido de tal magnitud su trayectoria que sólo la ficción, la novela y el teatro, la literatura que retoma las realidades 
y las transforma con el filtro del imaginar y de la quimera, pudieran dar cuenta cabal y auténtica de ella. (Baudot, en Margo Glantz. 
2001: 96) 
Llegamos aquí al corazón del trabajo de análisis textual sobre nuestro personaje en los 
dramas de la segunda mitad del siglo XX. Tras el análisis descriptivo de las obras y su 
secuenciación para rastrear temáticas y argumentos, podemos ir siguiendo las huellas de la 
Malinche, mujer y arquetipo que camina hacia una re-significación que le haga justicia en los 
imaginarios de la historia. 
Es importante entender que hablar de evolución no significa un caminar lineal, sino 
que el tránsito de Malinche es un paso complejo y vagabundo, en el que los autores la visten y 
la desvisten repetidamente sin que desprenderse de un ropaje signifique no volver a calzarlo 
nunca más. Pero además, no hay que olvidar que estos mismos dramaturgos son conscientes 
de que se aproximan a un personaje poliédrico, injustamente simplificado en un rostro 
estático, cuya complejidad no es posible, ni tal vez sea necesario, desactivar a lo largo de la 
historia. Por ello, tratan (cada vez más conforme avanza el siglo) de trascender las visiones 
unívocas y trazan el personaje de forma múltiple, e incluso paradójica, en un intento de 
humanidad que llega más allá de la propia figura, puesto que apela a la contradicción de todos 
los seres humanos, verdaderos para la poética y para la razón del alma. Por ello, trataremos de 
dar cuenta de este viaje como una escalera de peldaños desiguales, que tan pronto supera un 
prejuicio como instaura un descenso en lo que, a nuestro entender, supone el rescate de una 
mujer histórica y también un mito. Volvemos a recordar aquí que nuestra perspectiva de 
análisis: el camino de dignificación, o la re-significación positiva de la Malinche, con todo y ser 
una lectura compartida por gran parte de la comunidad científica, supone una postura propia, 
una toma de posición frente a las identidades que conmueve el personaje, un intento de 
acción significante hacia la realidad que nos envuelve y el deseo de un mundo más justo.  
Siguiendo nuestras pautas de análisis, esbozamos primero las conclusiones de la 
aproximación contextual.  Desde la observación de las estructuras formales y temáticas, vamos 
a aproximarnos a los escenarios que los autores construyen para posibilitar las traslaciones del 
personaje. Pasaremos después a trazar el sistema de relaciones que la articula, los 
protagonistas y antagonistas que exponen sus aristas y que la hacen posible desde el reflejo de 
sus expectativas y sus propuestas. Por último tratamos de acercarnos al personaje en sus 
imágenes sucesivas y antitéticas, a través de las cuales los autores buscan un entendimiento 
plural de sus reflejos. Desde esta perspectiva, pretendemos acompañar a Malinche por esa 
escalera que asciende hacia un lugar donde se libera del yugo de la “malditización”: como 
mujer, como indígena y como paria; donde podemos exonerarla (exonerarnos) de las culpas 
míticas de una traición que tiene mucho de espejismo construido al servicio de unos intereses 
concretos que hemos de enfrentar. 
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A. MUNDO CONSTRUIDO para Malinche 
Nos proponemos aquí dibujar brevemente el escenario o contexto que dibujan los dramas, 
lugar de la imaginación compartida por autor, personaje y lectores, que en nuestro estudio 
significa la re-creación, re-apropiación, del universo(s) en el que vive y es la Malinche. 
Partiremos de las herramientas de análisis planteadas en los cuadros descriptivos para ir 
enlazando conclusiones que nos permitan esa mirada global de universos multiplicados. 
a. Duración y ritmo  
De variada extensión, nuestras obras dan cuenta con diversidad de enfoques de unos u 
otros aspectos del personaje. Respecto a la duración general de las piezas y sus secuencias, 
empezaremos por hacer los siguientes comentarios: 
- Respecto a las 2 piezas cortas de distante cronología: Malinche y Carlota (1956) de 
Salvador Novo (1956) y Malinche en Dios tv (1991) de Jesusa Rodríguez, aunque con un 
planteamiento situacional distinto podemos decir que tienen en común  plantearla en 
una situación única, aparentemente anecdótica y no directamente relacionada con el 
arquetipo ni su contexto histórico: una taza de té, en la primera obra y una actuación 
en el metro, para la segunda. La brevedad de la extensión obliga a los dos autores a 
una gran concreción y un estilo directo que cada uno desarrolla desde su propia 
idiosincrasia, pero coincidiendo en un rescate del personaje muy claro y no 
contrastado con imágenes antitéticas. 
-  Las piezas largas pueden ser agrupadas de mayor a menor extensión, atendiendo no 
solo al número de páginas sino a la amplitud de desarrollo de las escenas o situaciones. 
Medea Americana (1957) de Sotelo Inclán (1957) destaca por su extensión general 
pero además por el detallado, e incluso recurrente, desarrollo de temáticas y 
argumentos en una estructura tradicional dramática en 3 actos; comentario similar 
podríamos hacer respecto a Todos los gatos son pardos (1970) de Carlos Fuentes, sino 
fuera porque el armazón poético y connotativo que sustenta la pieza compensa la 
recurrencia de ciertas temáticas, ya resueltas a lo largo de los 9 extensos cuadros. Es 
interesante señalar que los dos autores no provienen directamente de la práctica 
dramática, el origen historiador del primero y novelista del segundo (aunque destaque 
por su maestría en escritura literaria) pueden colocarlos en una medida distinta 
respecto a la extensión de situaciones y discursos en el código teatral. En la descripción 
analítica de las piezas, encontramos no obstante diferencias referidas al manejo de la 
duración de las secuencias temáticas y situacionales:  
. Sotelo Inclán (1957) reserva la extensión mayor para los momentos del 
“entremujeres”, escenas de personajes femeninos indígenas donde Malinche es 
afrontada en su problemática de género y de origen indígena. Observamos el interés 
del autor por los abusos cometidos contra las mujeres durante la época de la conquista 
y, por extensión, en el presente.  Por otra parte, los momentos dedicados a la relación 
de Cortés y Malinche, que tienen su correlato en la historia de amor de Alonso y 
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Xochitl o las relaciones entre soldados y mujeres indígenas, tienen también un 
desarrollo extenso y abundante. Cuando hablemos de los temas seleccionados por los 
autores, veremos la relación que tiene la extensión de estas escenas con la propuesta 
de mestizaje, como origen de la nación mexicana y la recuperación de la Malinche. 
Destaca además el progresivo aumento de extensión de las intervenciones de nuestro 
personaje, hasta la secuencia final en que  un monólogo, apoyado por intervenciones 
del coro de mujeres, definitivamente coloca a Malintzin como la gran madre 
transmisora de la utopía del creador. 
. En las secuencias de Fuentes, podemos hablar de una cierta tendencia en cuanto a 
extensión de las escenas y desarrollo argumental. Si bien, las escenas ambientadas en 
la corte de Moctezuma, en las cuales se recupera el imaginario de los vencidos en 
torno a la cosmovisión azteca, son muy largas y abundan los grandes soliloquios y un 
estilo de escritura muy cultivado (frases largas, abundancia de descripción y digresión 
filosófica, etc.); en las escenas que se corresponden con Cortés y los soldados 
españoles, entre las que se incluye el desarrollo de Malinche personaje, nos 
encontramos con un ritmo menos lento que se concreta en escenas más cortas, 
cambios de situación y personajes sucesivos, con un tono más dialógico, informal y 
veloz en los parlamentos. Claramente el manejo de la duración y el ritmo atiende a un 
criterio estético e ideológico en relación a las dos cosmovisiones que se trata de 
evocar. Respecto a nuestro personaje, de forma similar a la obra de Sotelo Inclán 
(1957), sus intervenciones van a ir ampliándose conforme avanza la trama hasta un 
largo monólogo que prácticamente cierra el espectáculo, dando paso a la metáfora 
escénica en la que el autor enlaza conquistas pasadas y presentes. 
- El tercer título que abordamos en este recorrido de mayor a menor extensión de los 
textos, es la obra de Celestino Gorostiza. Malinche o La leña está verde (1957) que 
coincide por etapa cronológica y tipo de código dramático con la pieza de Sotelo Inclán 
(1957). Dividida en 3 actos al estilo clásico de escritura dramática, tiene una 
formulación más compacta y replicante que responde a un dominio del ritmo y los 
diálogos en escena. En general, podemos decir que se observa un aumento paulatino 
del ritmo y la velocidad en aras del aumento de intensidad de la trama, que una vez 
más podemos atribuir al manejo de la herramienta teatral. Y si bien no hay una 
diferencia de duración que priorice unas situaciones u otras, sí podemos decir que 
destacan por su longitud las secuencias en que aparece Malinche. Malinche en 
relación a otros personajes: Cuauhtémoc, la vieja de Cholula, los capitanes, pero 
especialmente sus momentos con Cortés. De hecho, sí coincide con las otras obras en 
hacer que el personaje asuma la voz del autor para comunicar la esperanza de una 
nación reconciliada con su identidad, esta vez lo hace acompañada de un Cortés, 
quizás arrepentido de su presente y que asume su “malditización” en el futuro. 
- Hablaremos ahora de las obra de Magaña: Cortés y la Malinche. Los argonautas (1967) 
y de Rascón Banda: La Malinche (1999), que pese a distar 3 décadas coinciden en una 
disposición de situaciones y temáticas variadas, de saltos espacio-temporales (de los 
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que hablaremos en su momento) en las que destaca la multiplicidad de cuadros. 
Rasgos que nos indican unos presupuestos estéticos e ideológicos distintos a las obras 
anteriores y que podríamos resumir, en lo referente al ritmo y duración, como un 
intento de mostrar una historia multiplicada en microhistorias, versiones de ella que 
responden a un deseo claro de cuestionar la verdad histórica y la construcción 
estereotipada del personaje. 
Más cercana todavía a la norma estructural tradicional, la obra de Magaña 
(1967) se dispone en dos partes que, sin embargo, no significan dos actos o dos 
momentos, antes bien muestran un crisol de situaciones en constante diálogo entre sí. 
Básicamente encontramos secuencias cortas que funcionan como contraste: cuya 
rapidez favorece a veces la parodia, como en el caso de la mosca de la reina Juana que 
revolotea entre escenas una y otra vez; y secuencias de desarrollo medio en las que 
vemos el suceder de los episodios históricos, la relación de Malinche y Cortés y los dos 
mundos desdoblados en sus variantes. Pese a la importancia del abanico de motivos, sí 
observamos una mayor cantidad de escenas que focalizan sobre Malinche y Cortés. Sin 
embargo, pese a coincidir en el progresivo aumento de la presencia de Malinche en la 
trama, en este caso los monólogos, como secuencias de mayor extensión en las que se 
desarrolla la tesis del autor, van a recaer en Bernal como historiador que cuestiona el 
mismo relato de la historia. 
- El crisol que articula Rascón Banda (1999), sin embargo, ha perdido ya cualquier 
pretensión de estructura clásica, por lo que prescinde de hablar de actos o partes y 
directamente dispone en 37 secuencias de distinta duración, en las que sí podemos 
asociar tendencias en cuanto a duración y ritmo. En general, no podemos hablar de 
cuadros cortos más en que alguna escena puntual que funciona de contrapunto crítico 
o arquetípico, como la aparición de la Llorona. Abundan las escenas largas y, 
coincidiendo con Fuentes, se detecta una diferencia de estilo y ritmo muy acusada a la 
hora de recrear los imaginarios indígena y español. El autor busca un tono pausado y 
descriptivo tendente al monólogo (a una o varias voces), en escenas de duración 
media, en los momentos que recrean a Moctezuma y a los indígenas pasados y 
presentes, y se reserva un ritmo más ágil, dialogado y directo que llega incluso a ser 
violento, en las largas recreaciones del mundo español y en su correlato de secuencias 
de duración media para los políticos del presente. La apuesta por el personaje de 
Malinche es clarísima, si atendemos a su frecuencia de aparición tanto en las 
representaciones de un imaginario como del otro. Pero además, encontramos su 
desarrollo específico en las escenas con la psicoanalista, de duración media o larga y 
con un ritmo poético contemporáneo que no llega a ser tan pausado como el de 
Moctezuma. Por último, también de duración media o larga, nos encontramos con 
escenas en las que transita por problemáticas del presente. Por tanto, en referencia a 
una obra extensa, la participación de nuestro personaje es claramente prioritaria y de 
hecho tiene un cierre protagónico similar al de otras obras, aunque en este caso el 
monólogo será apoyado por la psicoanalista, como esa otra voz que nos ayuda a 
escuchar la palabra de la Malinche. 
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- Por último, nos faltaría referirnos a Malinche show (1980), obra que se diferencia de 
las demás por tener una extensión algo menor y cuyo suceder de escenas no tiene que 
ver con cambios espacio temporales o rítmicos sino con la aparición y desaparición de 
personajes, funcionando como una situación única al igual que las dos piezas cortas de 
nuestra selección. Por otra parte, la relación entre la frecuencia de aparición y la 
duración de la pieza es absoluta, puesto que el personaje está presente desde el inicio 
hasta el fin, en el que se mantiene incluso después de muerta. Con un ritmo ágil, de 
lenguaje directo y ya claramente independizado de las fórmulas teatrales de la primera 
mitad del siglo, funciona como un gran diálogo con, desde, sobre o a pesar de 
Malinche, en el que el tiempo no se relentiza a través de monólogos ni se pausa con 
silencios. Los distintos personajes pertenecientes a los tres mundos recreados: cielo, 
tierra e inframundo, que van a ir apareciendo en el espacio o show de la Malinche, 
tienen una extensión dispar. Destacando por mayor extensión los momentos en la 
tierra, donde encontramos a Malinche, Cortés y  los prestanombres (correlato del 
mexicano contemporáneo), seguido por las apariciones de la trilogía que viene del 
cielo y por último, con muy poco desarrollo en comparación, las intervenciones del 
Mitclan, a través de voces desde la extraescena o la entrada de Cuauhtémoc. Como 
diferencia significativa con el resto de obras, observamos que la participación de 
Malinche no va aumentando de forma poética o emotiva hasta un alegato final, sino 
que será sustituida por el hijo, como una perpetuación maquiavélica de los intereses 
sustentados por el arquetipo. Esto puede rastrearse desde la duración cuando 
observamos que la escena entre Martín y Malinche es la de mayor extensión, lo cual 
nos da ya una clave para entender la importancia de ese hijo que encarna para el autor 
toda la derrota de la identidad mexicana actual. 
Volviendo al eje cronológico que nos ocupa, como conclusiones respecto a la duración 
podemos hablar de una tendencia progresiva a la síntesis que se manifiesta en una menor 
extensión o en una mayor presencia de argumentos y situaciones en una misma obra. En 
referencia al desarrollo de las secuencias internas, observamos también una tendencia a las 
escenas de menor duración (puesta en cuestión quizás por la obra de Rascón) y a cuadros 
cortos (con o sin texto) que suponen un contrapunto de la línea general de la trama. Si 
atendemos al ritmo, también la actualización del lenguaje dramático va significando una 
mayor agilidad en los diálogos, aunque cabe destacar el aumento progresivo del uso de 
monólogos que pausan o contrastan el ritmo general. En lo que se refiere al personaje, destaca 
su progresivo aumento de participación y su desvinculación del personaje de Cortés, de las que 
hablaremos con detalle más adelante. 
b. Espacio y tiempo en las obras: episodios históricos, forma de aparición e instancia 
narrativa 
Al referirnos al espacio y el tiempo de las obras vamos a atender el cuadro referido a los 
episodios históricos o situacionales y a su plasmación en las distintas localizaciones aparecidas 
en las secuencias dramáticas. Esto nos obliga a tener en cuenta, cuándo los episodios son 
presentes como trama escénica y cuándo son relato: evocado o referido por algún personaje.  
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Por último, trataremos de dar cuenta también de la forma en que el drama evoluciona por 
los distintos espacios tiempos, siguiendo el cuadro en el que recogíamos la ordenación de las 
secuencias. Y por su relación directa con la forma de presentar las situaciones espacio-
temporales, nos permitiremos incluir aquí la variable de la instancia narrativa. 
Con estas herramientas podemos calibrar cómo los autores se enfrentan al relato de la 
conquista, priorizando unos momentos u otros en relación a los objetivos de su discurso. En la 
presentación de la metodología hacíamos referencia a una cronografía de la gesta, con la que 
tratábamos de sintetizar el relato histórico y dramático. La selección de episodios y su 
estructuración en las obras nos van a permitir entender cómo los dramas que investigamos 
han contribuido al relato que podemos titular, parafraseando a Luis Barjau (2009), la conquista 
de la Malinche. Un camino que además va a poner en cuestión todos los presupuestos 
históricos e ideológicos del pensamiento fundacional mexicano. 
-  Respecto a las obras cortas, Malinche y Carlota (1956) y Malinche en dios tv (1991), 
tienen en común partir de una localización única en la que se desarrolla una acción con un 
tiempo corto acotado: tanto el té que comparte con Carlota como la actuación para el 
“megintorio” que transita por el metro mexicano, no pueden tener una duración muy larga 
en ningún caso. Desde estos dos micro-espacios o micro-situaciones, lineales en cuanto a 
sucesión de momentos y presentes en cuanto a acción del personaje, la Malinche va a 
referir la historia que verdaderamente se desea comunicar: la reflexión sobre la conquista. 
Y decimos reflexión y no narración, porque los objetivos de personaje y dramaturgo no son 
en absoluto la transmisión de una información concreta sino más bien el cuestionamiento 
de ésta, de forma propia en cada texto.  
. En el caso de Salvador Novo (1956), la reflexión aborda la construcción de la nación 
mexicana y la reivindicación de la figura de Malinche, planteando estas dos estrategias en 
relación a otra mujer histórica: Carlota, y a otra época: el corto imperio de Maximiliano y 
su caída, de especial relevancia también para la articulación del modelo político e 
identitario del México contemporáneo, que el autor quiere contrastar. En este sentido el 
autor no necesita y, por tanto, no desarrolla episodios históricos de la gesta de la 
conquista, apenas algunas alusiones, normalmente en una charla aparentemente 
intrascendente, que permite pasar de un recuerdo al otro sin un orden cronológico o lineal 
y con una forma narrativa aparentemente difuminada que, no obstante, localiza el 
discurso en la subjetividad de los dos personajes. Respecto a nuestra cronografía de 
motivos, destaca únicamente el desarrollo de la Relación entre Cortés y Malinche. Sin 
llegar a ser foco central del texto, sí tiene un gran peso a la hora de acercarnos a la mujer 
histórica y a su comprensión, como veremos en el apartado del personaje. Esto coloca a la 
obra como una anticipación de las preocupaciones o enfoques que harán los autores de 
final de siglo, tanto en la localización, casi anecdótica, de la taza de té como en el 
cuestionamiento de la historia o las pretensiones de rescate del personaje. 
. Tres décadas después, Jesusa Rodríguez (1991) escribe una obra mucho más cómica, cuya 
transgresión del tratamiento histórico convencional parte del uso de una instancia 
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narrativa externa, claramente localizada en el personaje de Malinche. Nos sorprende por 
la condensación de episodios y su actualización paródica en un tiempo reducido, que nos 
hace pensar en la capacidad de síntesis de la memoria histórica, capaz de resumir etapas 
de milenios, reinados de casi un siglo años y dictaduras de muchas décadas, en un único 
párrafo. Encontramos sintetizados: el desembarco de los soldados españoles 
transmutados en marines estadounidenses; el viaje hacia Tenochitlan y las alianzas con los 
pueblos indígenas que duran menos que un viaje en Kawasaki, y el encuentro de 
“Moitezuma” con un Cortés convertido en embajador de EEUU, más todo lo que sucede 
hasta su muerte  y “fundición de Tecnocratlán”, que apenas transcurre en 10 líneas. Todo 
un recorrido referido por Malinche en primera persona que va avanzando veloz, aunque 
lineal (“y entonces llegamos”, “Y yo le dije que a Moitezuma”, etc), guiado por una 
divertida manera de contar que activa a todos los personajes encarnados por la misma 
narradora. 
- Atendiendo a las obras largas, sí podemos hacer una primera apreciación que refiere a 
la evolución cronológica de los discursos históricos y estéticos. Observamos claramente 
que en las primeras obras, los autores optan todavía por un modelo clásico de estructura 
dramática, que suscribe una ordenación lineal de los sucesos y una instancia narrativa 
difuminada (aunque cuestionada en cierta medida): 
. En el caso de Malintzin (1957), Sotelo Inclán opta por la convención aristotélica de unidad 
de tiempo y acción. Hace transcurrir la trama en 24 horas, en una localización única bajo el 
monte de Citláltepetl y con un suceder de las escenas absolutamente lineal. Ya hemos 
comentado que este autor no proviene de la escritura teatral, lo que seguramente 
condiciona su poca experimentación respecto a una técnica que no domina. Sin embargo, 
si en la estructura formal el autor no juega a la innovación, en la selección de episodios sí 
destaca del resto de textos al ubicar la trama en un tiempo posterior a la conquista de 
Tenochitlan: 1524, y un suceso de directa relación con nuestro personaje: su boda con 
Jaramillo. Pero además, el autor hace una propuesta de cuestionamiento del relato 
histórico a través de la figura del “Titerero”, que comienza la narración para después 
atravesarla como instancia interna y externa, dando claves de interpretación al 
espectador. Si la base de este recurso viene del teatro medieval, no por ello deja de 
resultar un ejercicio de contraste a la supuesta “verdad objetiva”, que un discurso 
únicamente difuminado podría sugerir. 
Por otra parte, hemos de destacar la configuración de un espacio-tiempo mítico que 
confluye con los discursos que, en la época, rescatan la cosmovisión indígena, pero 
especialmente con el desarrollo de la reflexión de los arquetipos femeninos asociados al 
personaje (de una relevancia notable en este texto). Veremos cómo esto lleva al autor a 
algunas temáticas originales respecto al grueso de los dramas. 
. Por su parte, la obra de Gorostiza: La leña está verde (1958), estrenada apenas un año 
después, también se mantiene bastante fiel al canon tradicional, al dividirse en 3 actos que 
presentan tres unidades de tiempo y acción: Veracruz, Cholula y Nueva España, con un 
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suceder de las escenas lineal y de instancia difuminada en cada localización. Desde el 
prisma de análisis intertextual que acometemos, esta obra sí anticipa claramente la 
tendencia general de los dramas sobre la Malinche, en cuanto a selección de episodios 
históricos. En Veracruz se condensan los episodios que relatan la entrada de Malinche a la 
conquista, de forma presente o evocada, realizando una síntesis de la cronología 
historiográfica. En la Cholula del segundo acto, sin embargo, la estrategia es inversa puesto 
que el motivo se extiende en desarrollo, coincidiendo con los intereses de muchos autores 
por profundizar en este episodio, fundacional de la temática de la traición, a partir del cual 
tratan de desarticular el estigma de Malinche. Por último, el tercer acto da un salto 
espacio-temporal que nos indica el poco interés que tiene el autor por el momento de la 
toma de Tenochitlan y el asesinato de Moctezuma (que apenas aparece evocado de 
soslayo), ubicándonos directamente en la Nueva España. Aquí el autor hace una apuesta 
todavía más experimental en cuanto a la condensación de los episodios y deambula, de 
forma lineal en el drama, por sucesos cronológicamente separados, o incluso posteriores: 
la tortura y muerte de Cuauhtémoc, el viaje de Cortés a encontrarse con Pánfilo Narváez, 
la llegada de Catalina Juárez o los juicios de Cortés, celebrados años más tarde. Ya 
advertíamos en el análisis de la obra, que el autor utiliza los motivos históricos como 
fundamento para desarrollar la relación de Malinche y Cortés, en lo personal y en lo 
simbólico, presagiando ya los caminos de rescate de los dos personajes. 
. El siguiente texto que enfrentamos, el de Sergio Magaña (1967), escrito diez años 
después, recoge el testigo del interés por las figuras de Malinche y Cortés, como un 
pareado originario con el cual hay que reconciliarse en el presente. Cortés y la Malinche: 
los argonautas (1967), supone sin embargo muchas rupturas respecto al uso tradicional de 
las estructuras dramáticas. Al igual que el “Titerero” de Sotelo Inclán (1957), abre la pieza 
un narrador externo que después se incluirá en la trama: Bernal Díaz del Castillo, que 
desde la Guatemala de finales del s. XVI, escribe la crónica de la conquista. Esto supone ya 
un posicionamiento distinto frente a la historia, que empieza a ser considerada un relato 
que ha de explicitarse como tal. 
Podemos decir que el autor coincide con la tendencia general en la selección de los 
episodios, presentes y evocados, del viaje de Cortés y Malinche hacia Tenochitlan, con 
desarrollo exhaustivo de Cholula, pero como innovación en nuestro recorrido, su interés se 
extiende hacia el Tenochitlan de Moctezuma. Encontramos ya recreación del mundo 
azteca, que presagia desarrollos en dramas posteriores. Pero también, y en esto se 
muestra original respecto del resto de obras, hay una especial presencia de Cuba y de la 
España de la corona. Pero estos dos imaginarios apenas tienen desarrollo social, ni tan 
siquiera geográfico, ya que tras presentar el contexto, el autor extrae de él las figuras que 
le interesan: Catalina Juárez y Carlos V, haciéndolas coexistir en un espacio-tiempo no 
realista con algunos otros personajes sí inscritos en la gesta. Estrategia similar es la de un 
Bernal Díaz, que inicialmente se sitúa en la Guatemala de su vejez para transitar después 
por el viaje hacia Tenochitlan, o relacionarse con Carlos V y la Vieja de Cholula en el 
espacio de la reflexión metahistórica y política. 
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Es curioso observar cómo el autor tiene una pretensión todavía anclada en el modelo 
tradicional al plantear la división formal del texto en dos actos. Sin embargo, esta partición 
viene más dada por los resabios de la convención, que por la estructura de un drama que 
simultanea espacios y tiempos, adelantando y atrasando cronologías, haciendo dialogar a 
personajes que jamás pudieron conocerse, en aras de un cuestionamiento del discurso 
histórico concreto pero también modélico que, pese a sus guiños paródicos, es de una 
subversión seria y pasmosa. 
. La obra de Fuentes, ligeramente posterior, es quizás algo más formal en cuanto a 
experimentación de los espacios-tiempos de la trama. No obstante, Todos los gatos son 
pardos (1970), deja ya bien atrás el modelo convencional del drama histórico y se articula 
en 9 cuadros de desigual desarrollo, en los que conviven en presencia y evocación la 
mayoría de episodios referidos por nuestra cronografía. Con un punto de partida 
coincidente con otros dramas, encontramos a Malinche como instancia narrativa que 
presenta la historia desde su calidad de protagonista. No obstante, una vez entra en la 
trama el personaje no vuelve a desplazarse para dirigirse al público, sino que el devenir de 
la narración de Fuentes acaba con un gran salto temporal y metafórico, en el que sitúa a la 
Malinche en la plaza de las 3 culturas en 1968.  
Podemos hablar de que el autor plantea dos espacios, en los que desarrolla dos 
personajes antagónicos como símbolo de las dos culturas en pugna: el palacio de 
Moctezuma, transmutado en sucesivos escenarios del pasado mítico azteca y las etapas 
del viaje de Cortés a Tenochitlan. Con gran extensión y detalle de estos dos imaginarios, el 
autor simula las dos caras de los antecedentes de un encuentro entre dos concepciones 
del mundo, que va ser facilitado por una Malinche que arquetípicamente se convierte en 
un espacio de transición, un puente hacia el futuro (lo veremos en el estudio del 
personaje).  
En el contexto español nos encontramos con los episodios comunes en el tratamiento 
del personaje de Malinche en nuestra selección de obras: interpretes, emisarios de 
Moctezuma, caciques indígenas, Cholula. Y con especial recurrencia, escenas que 
desarrollan su relación con el conquistador. 
Como originalidad respecto de otras obras, el extenso tratamiento del mundo azteca 
que se multiplica en episodios que nuestra cronografía de partida no recoge y cuya base 
está en esa difusión de crónicas indígenas aztecas que, a través de las publicaciones de 
León Portilla (1959), sirven de base a muchas de las escenas de Carlos Fuentes. 
Si durante las tres primeras partes de la obra, la narración es lineal y difuminada en 
paralelo a través de los dos espacios simbólicos y físicos, la última parte de la obra altera la 
ordenación original y se muestra en connivencia con los caminos trazados por Magaña 
(1967). El espacio se desdobla ahora en tres círculos de colores, que atienden a los tres 
personajes priorizados: Moctezuma, Cortés y Marina. En cada uno de ellos suceden 
acciones dispares, que de alguna forma cierran el ciclo y dan paso a la escena de la Plaza 
de Tatlelolco en 1968. Destacamos en este cierre, un intento de volver a ubicar a Malinche 
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como narradora de la historia y de los argumentos del autor, a través de un monólogo 
emotivo aunque no explícitamente externo a la trama. 
. Pese a que por cronología deberíamos pasar ahora a Malinche show de Willebaldo López 
(1980), la evolución en el tratamiento de los sucesos históricos, nos obliga ahora a enlazar 
con la última pieza de nuestra selección: La Malinche (1999) de Víctor Hugo Rascón Banda, 
que recoge el testigo de los dramas anteriores en cuanto a estructuración de los episodios.  
Rascón Banda (1999) continúa la estela de los dramas que plantean el paralelismo 
entre el pasado de la conquista y el presente mexicano. Pero esta vez el autor abandona 
completamente la primacía del tiempo pasado y elabora un tratamiento parejo de los dos 
tiempos en la trama. Si atendemos a la fecha de escritura de la obra, podemos constatar 
que el debate sobre qué es histórico para el teatro, ha desplazado su significación y 
admitido la reflexión sobre el tiempo presente. Nos encontramos con una obra planteada 
en dos espacios: el presente mexicano, que toma como punto de partida una sesión del 
Congreso de la Nación y el pasado de la conquista, desdoblado en las dos líneas que 
concretara Carlos Fuentes: el viaje de Cortés y Malinche hacia Tenochitlan y la espera de 
Moctezuma. De alguna forma, las primeras y últimas escenas en el congreso pueden 
funcionar como instancia narrativa externa, al modo de Bernal en Magaña (1967) o 
Malinche en Fuentes (1970), desde la que se acomete el relato de la historia con una 
estrategia dramática difuminada (aunque cuestionada a través del contraste con el 
presente). Por su parte, el viaje de Cortés puede relacionarse, por su tono crítico y algo 
satírico, con la obra de Magaña (1967) y cumple con los presupuestos generales de 
selección de episodios: mujeres regaladas, encuentro con caciques indígenas, emisarios de 
Moctezuma, emboscadas indígenas, matanza de Cholula (sin un desarrollo tan extenso 
como en otros dramas, aunque con la misma carga simbólica). Mientras que las escenas de 
Moctezuma, tienen el tono trágico de los sueños y presagios que empleara Carlos Fuentes. 
Destaca a su vez, el desarrollo de la estancia de los españoles en Tenochitlan, que ha 
pasado de ser una referencia en los años 50 a convertirse en núcleo del relato a finales de 
siglo: la cárcel y muerte de Moctezuma, la noche triste y la caída de Tenochitlan como 
referentes. Cuauhtémoc, como antagonista de Moctezuma, mantiene su desarrollo a 
través del episodio de su tortura y muerte, pero sobre todo por su vinculación con el 
presente, que nos certifica que el personaje no ha transformado su simbolismo heroico, 
pese al desplazamiento de motivos históricos.  
Por otra parte, este presente asociado con Cuauhtémoc trasciende la localización 
inicial del Congreso de la Nación y supone, como novedad altamente significante, la 
incorporación de la historia indígena presente. Coincidiendo con la etapa del Alzamiento 
Zapatista de Chiapas, el autor opta por subir a escena reivindicaciones y sucesos de este 
movimiento indígena, lo cual supone una trasgresión ideológica que le será cobrada por la 
crítica (como veremos al estudiar la recepción del montaje de Johan Kresnik) 
Por último, Rascón Banda (1999) concreta también un espacio que había ido 
gestándose en la evolución de las obras: el lugar de la Malinche, que se concreta aquí 
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como una localización a la vez interna y externa al personaje, la consulta de la 
psicoanalista. Consultorio en el que se abordan tanto episodios biográficos como rasgos 
arquetípicos y que supone una última innovación en cuanto al manejo experimental de las 
instancias narrativas, dando pie a la narración en primera persona de la mujer y el 
arquetipo a través de un recurso tan contemporáneo como el psicoanálisis. 
Para acabar de describir una obra que supone la cristalización de tendencias en cuanto 
a episodios y estructuras dramáticas, hace falta referirnos a la habilidad con la que Rascón 
Banda (1999) articula la ordenación de los tres planos mediante la alternancia de unos y 
otros, permitiendo al espectador recibir tres órdenes lineales y discursivos, individuales al 
tiempo que complementarios. 
. Rebobinamos a los años 80 para recoger ahora la obra de Willebaldo López (1980) que 
analizamos de forma independiente puesto que su tratamiento de la historia la sitúa en 
otro plano. Malinche Show (1980) hace una puesta novedosa por su ubicación total en el 
tiempo presente. No obstante, si atendemos a la propuesta de organización dramática nos 
encontramos con la recuperación del modelo clásico de unidad de tiempo y acción: la 
trama se localiza en un supuesto plató de televisión, en el que encontramos a Malinche 
atrapada en una gran maquinaria en la que va morir en un plazo sin concretar (¿unas 
horas?, ¿la misma duración de la pieza?). Hemos de resaltar que esta recuperación de la 
concepción aristotélica no da lugar a una estructura anticuada, más bien todo lo contrario, 
lo que nos hace pensar en lo cíclico de las sucesivas renovaciones de códigos dramáticos. 
Así este espacio está multiplicado en tres con una estrategia claramente novedosa: por 
alusión a la extraescena y aparición de personajes desde allí, sabemos de la existencia de 
dos localizaciones además del plató, con carácter claramente simbólico. Y si ese plató, en 
que vive Malinche, está asociado a la tierra y al presente del espectador (un presente 
distanciado o construido por el show televisivo), bajo él se sugiere la existencia del 
Mitclàn, submundo de los espíritus indígenas, y encima se sitúa el cielo, en el que vive una 
curiosa trilogía más humana que espiritual. La ubicación jerárquica de los tres espacios en 
un arriba, medio y abajo es patente.  
Desde el presente de esta Malinche, tan vieja como los cinco siglos que han pasado 
desde la conquista, se nos presentan la mayoría de episodios clásicos de los dramas, 
evocados a través de la demencia senil de Cortés. Como un presagio de escrituras 
posteriores (rápidamente se nos viene el referente del Cortés amnésico de Vicente Leñero 
(1994), que estudiamos en capítulo aparte), el conquistador recorre Cuba, Cozumel, 
Tenochitlan, la noche triste, la matanza del templo y vuelta atrás a Cholula, a la aparición 
de Malinche como intérprete o la tortura y muerte de Cuauhtémoc (que por cierto transita 
la escena denunciando su conversión en estereotipo heroico). Sucesos que más allá de ser 
evocados, son revividos en un presente de locura por el conquistador. Al igual que en la 
pieza de Jesusa Rodríguez (1991) o en el final de Magaña (1967), la condensación de 
episodios tiene fines paródicos pero también deconstructivos del hacer histórico. Un 
objetivo es claro y diferenciador en este caso: la denuncia de la construcción de los relatos 
para los intereses del presente. 
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Más allá de esta evocación, el resto de sucesos de la trama tienen efecto narrativo 
presente, lineal y difuminado en esa unidad situacional única, sobre la que destaca un 
episodio historiográficamente comprobado: la existencia de Martín Cortés, hijo de 
Malinche y el conquistador, en un tratamiento ficcional que más adelante comentaremos 
Volviendo de nuevo la mirada al eje evolutivo de las obras, en relación a la narración 
histórica observamos una tendencia general a exponer sintetizados una serie de episodios 
concretos, en aras de una mirada caleidoscópica hacia el relato historiográfico. Síntesis que los 
autores plantean, bien desde la simple evocación de los hechos o a través de estrategias de 
referencia varias: narración de algún personaje en presente o pasado, sucesos en la 
extraescena e, incluso, un artificio común consistente en la anticipación de sucesos futuros (ya 
sea como presagios, consejos o símbolos), que funciona porque refieren a una historia que el 
espectador ya conoce. Por otra parte, ya hemos señalado la maniobra inversa respecto a 
alargar el desarrollo de ciertos episodios como el de Cholula, táctica que también podemos 
considerar genérica en nuestra selección. Cabe también mencionar, el abandono progresivo 
del precepto aristotélico de unidad de tiempo y acción, con una experimentación cada vez más 
versátil de la ordenación de las secuencias que acompaña, sin duda, al cuestionamiento de la 
lógica histórica decimonónica. Y por último, es reseñable que la mayoría de obras mantienen 
una instancia narrativa difuminada en cuanto al suceder de las escenas, consonante con el 
código de interpretación dramática occidental. Sin embargo proponen básicamente dos 
estrategias que actualizan el modelo: la aparición de una instancia narrativa externa e interna 
a un tiempo, que suele abrir y cerrar la pieza, y una cierta tendencia, que aumenta en 
progresión cronológica, a localizar el discurso del autor en los parlamentos de la Malinche. 
En cuanto a los episodios seleccionados, destaca como prioritaria la etapa comprendida 
desde el desembarco de Cortés en Cozumel hasta la caída de Tenochitlan, dando especial 
desarrollo a las localizaciones en uno o varios estadios del viaje de los soldados españoles 
hacia la capital méxica. Puesto que las obras tratan de adentrarse en el personaje de Malinche, 
la mayoría presentan o evocan el episodio de las Mujeres regaladas en Tabasco y el momento 
en que Malinche se convierte en la intérprete de Cortés. Con menor incidencia, algunos 
dramas destacan el paso por Cozumel o la fundación de la Villa Rica de la Veracruz como 
escenas previas al encuentro con Malinche (cada vez menos conforme los dramas evolucionan 
hacia la priorización del personaje).  
En relación a ella y a la deconstrucción de la traición (asociada al personaje pero 
también a la construcción nacional), los autores priorizan los momentos de encuentro con los 
pueblos indígenas, tlaxcaltecas y cholultecas principalmente. Dando espacio a las alianzas, a las 
resistencias (o complots, según el acento que quiera poner el autor) y criticando duramente la 
fuerte represión de las costumbres (el derribo de los ídolos como imagen repetida en los 
textos) y violencia hacia las gentes. Destaca el espacio para el desarrollo de la matanza de 
Cholula, recreada en versiones muy diferentes (Carlos Fuentes llega a incluir a un joven 
Cuauhtémoc, aparecido para avisar a Malinche del riesgo simbólico de la violencia que se 
fragua en Cholula), pero normalmente coincidentes en la figura de la “vieja de Cholula” que 
transmite a Malinche la información del supuesto complot de los cholultecas. Veremos al 
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analizar los personajes, la importancia que tienen los diversos tratamientos de esta figura en la 
construcción de nuestro personaje.  
En paralelo a las primeras relaciones de las tropas de Cortés con los pueblos indígenas, 
muchos autores se adentran en el mundo militar español dando espacio tanto a Antecedentes 
del viaje en Cuba (normalmente referidos, aunque hablaremos de su presencia como espacio-
tiempo paralelo en la obra de Magaña (1967)) o España (la biografía de Cortés es recurrente), 
como a sucesos internos durante el viaje: los conatos de deserción y la destrucción de las 
naves con la que Cortés deja a los soldados sin posibilidad de regresar a Cuba, son motivos 
mayoritarios en nuestros textos. Algunos extienden el desarrollo al nombramiento de Cortés 
como capitán general y difieren en el enfoque de los ardides de Cortés para convencer a sus 
soldados de continuar hacia Tenochitlan. No nos adentraremos en esta diversidad de 
desarrollos, sólo advertir que estos episodios ayudan a configurar la imagen que quiere dar 
cada autor acerca del conquistador. 
Conforme avanza el siglo, seguramente influenciados por la difusión de las llamadas 
“visiones de los vencidos”, los autores aumentan su interés por el mundo azteca. En torno a la 
figura de Moctezuma se trata de rescatar, en un tono poético o mítico, la reacción y espera de 
la llegada de los españoles a Tenochitlan. Destacan los Presagios del emperador y del pueblo y 
el tratamiento del mito de Quetzalcoatl, en un intento de adentrarse en el entendimiento de la 
cosmovisión azteca. Hemos de destacar aquí la obra de Fuentes, que se adentra extensamente 
en el pensamiento filosófico y mítico del emperador, pero también en el pasado azteca y la 
crisis del imperio que nos ayudan a entender la caída de Tenochitlan. 
Otra etapa de especial atención es la estancia de los españoles en Tenochitlan. Si la 
Matanza del templo mayor y la Noche triste han sido episodios recreados a lo largo de la 
historia de los dramas para construir el relato a favor o en contra de los españoles, el aumento 
de foco sobre Moctezuma va a propiciar un mayor desarrollo de sus encuentros con Cortés, 
anticipados por uno o varias apariciones de sus emisarios a lo largo del viaje desde Veracruz 
hacia la capital; pero también del encarcelamiento y la muerte de Moctezuma, que tiene 
versiones diversas y claramente posicionadas en las ficciones dramáticas: desde ser asesinado 
por el propio Cortés hasta la muerte arquetípica a manos de su hija Isabel, que recrea Hugo 
Argüelles (1967) en obra que analizamos en capítulos posteriores. Por su parte, la Matanza del 
Templo, asociada al viaje de Cortés para detener la llegada de Pánfilo Narváez desde Cuba, 
también va a reescribirse en los dramas que nos atañen. Colocando mayor o menor acento en 
la violencia española, la mayoría de dramas coinciden en reivindicar a Malinche porque trata 
de oponerse a esta matanza perpetrada por Alvarado. Veremos en el estudio de personajes, 
cómo Alvarado funciona como desplazamiento de los rasgos de violencia tradicionalmente 
atribuidos a Cortés. Por último, diremos que si bien la Noche triste funciona en algunos textos 
como catalizador de nuestra empatía hacia el sufrimiento español, o al menos el de Malinche, 
la caída de Tenochitlan no tiene apenas desarrollo en los dramas. De alguna forma, los autores 
la condensan arquetípicamente en la muerte de Moctezuma y, especialmente, en la tortura y 
muerte de Cuauhtémoc, otro episodio presente o evocado en la mayoría de dramas. 
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Aparece también en muchos textos, al menos una localización en la Nueva España que 
sintetiza el final de la vida de Malinche (destaca aquí la obra de Sotelo Inclán (1957) que se 
ubica exclusivamente en una jornada de 1524, donde se gesta la boda de nuestro personaje 
con Juan Jaramillo). Dado que pronto se pierde el rastro de Malinche en las crónicas, no 
encontramos gran desarrollo de esta etapa más que en referencia al final de su relación con 
Cortés, en la que el conquistador trata de dejarla “colocada” ya sea por la cesión tierras o por 
boda con Jaramillo. Destaca aquí la lectura de rebeldía que los autores atribuyen al personaje, 
que se resiste a casarse y reclama a Cortés. Directamente relacionado con el supuesto amor 
entre la intérprete y el conquistador, está la recurrencia de escenas sobre los juicios de Cortés 
y la aparición y muerte de Catalina Juárez (como acción escénica o como relato evocado). 
Hablaremos de Catalina más adelante, aunque podemos ya adelantar que la recreación de su 
llegada y asesinato tiene que ver con la construcción de una imagen negativa de Cortés y 
positiva de Malinche, lo cual desvela también intereses ideológicos más que historiográficos de 
nuestros autores. 
Más allá de la Nueva España nos encontramos con ficciones de la vejez de los 
personajes, especialmente de Cortés pero también de Bernal Díaz (en el intento de Sergio 
Magaña (1967) por adentrarse en la lógica interesada de la crónica conquistadora). Menos 
ocasiones tenemos de encontrarnos a Malinche vieja, seguramente porque su muerte suele 
fecharse hacia los 28 años. Sin embargo la obra de Willebaldo López (1980), es un ejemplo 
magnífico de las posibilidades de deconstrucción simbólica que tiene esta etapa de la vida del 
personaje. Por otra parte, hemos de destacar la presencia de Martín Cortés como argumento 
evocado o presente: un bebé arrullado por canciones indígenas cruza las primeras piezas, 
escenas de parto se suceden conforme el siglo avanza e hijos adultos transmutados en 
mexicanos del presente continúan repudiando a su madre en los albores del siglo XXI. Otro 
desarrollo más de la relación de Cortés y Malinche, argumento que desemboca en numerosas 
escenas donde los autores extienden su creatividad generando localizaciones y situaciones de 
gran utilidad poética e ideológica cuyo sustento tiene que ver más con lo simbólico que con lo 
historiográfico. Lo veremos en el desarrollo de las temáticas.  
Por último, como localización múltiple y enlazada de igual manera a los objetivos 
discursivos de los autores, nos encontramos con el presente mexicano desde las obras de los 
años 70. A nivel historiográfico, destacan algunos textos por sus referencias explícitas a hechos 
reales de la política mexicana o internacional, con especial acento en la crítica a las relaciones 
con EEUU. 
 
c.  Marco social y colectivo 
Para dar cuenta de las tendencias y/o evoluciones del marco social en que los autores 
ubican a Malinche, vamos a acometer la reflexión en base a las tres variables presentadas en la 
metodología: género, etnia y clase. 
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-Respecto al género de los personajes, destaca una tendencia bastante inmovilista que dibuja 
un escenario mayoritariamente masculino, sobre el que contrasta el personaje de Malinche. Es 
evidente que la conquista es una gesta guerrera y como tal, hay mayor participación de 
hombres que de mujeres. También podemos considerar que hacer que Malinche se 
desenvuelva en un mundo mayoritariamente masculino, puede apoyar la tesis de un carácter 
transgresor y poco convencional. Sin embargo, en unos dramas que se empeñan en reescribir 
el mundo del personaje, resultan poco contundentes estos argumentos realistas y, en general, 
echamos en falta un mayor desarrollo de personajes femeninos que pudieran actualizar 
temáticas asociadas al personaje. Vale la pena, no obstante, parar un momento a plantear las 
excepciones que abordan, de una u otra forma, el lugar tradicional de las mujeres. En orden 
cronológico: 
. Malinche y Carlota (1956) focaliza en el rescate humano de dos mujeres históricas, 
colocadas en un nivel de disensión filosófico y político tradicionalmente masculino que 
supone una transgresión del lugar tradicional de la mujer y un apelar a las complicidades 
tejidas en el ámbito de lo femenino. Una vez más sorprende esta pieza de Salvador Novo 
(1956), por sus apuestas vanguardistas adelantadas a su tiempo. 
. Sotelo Inclán (1957) es el más llamativo tanto en cantidad como en desarrollo de los 
personajes femeninos, que funcionan como un trasunto de género de una Malinche 
enfrentada a la cuestión de la maternidad simbólica. Sin embargo, el tratamiento de este 
autor a nivel significante no alcanza a subvertir los roles de género: por un lado, apela al 
prejuicio mítico de la mala mujer a través del arquetipo de Medea y de la presencia 
maligna del personaje de la nodriza (que demanda de Malinche una alianza con su origen, 
firmada con sangre y violencia); por otro, la superación de esta tentación femenina hacia 
el mal viene dada por un argumento del esquema femenino patriarcal, el amor hacia los 
hijos que les hace aceptar su nuevo lugar en el mundo, sea este o no de sumisión hacia sus 
parejas varones. No obstante, pese a que diferimos ideológicamente con las resoluciones 
planteadas por el autor, sí es importante reconocer que las cuestiones, lanzadas en los 
años 50, suponen una brecha en las lógicas de dominación de las mujeres del México de la 
época. 
. Tendrán que pasar bastantes años hasta que otro autor vuelva a hacer una apuesta, 
aunque transversal, por la presencia femenina y la denuncia de género. En consonancia 
con las demandas femeninas de finales de los 70, Willebaldo López (1980) va a construir 
un dramatis personae en triángulos sociales: los prestanombres, la trilogía y los 3 
arquetipos, en los que siempre destaca una presencia femenina en inferioridad de 
condiciones. Así la Prestanombres Mujer está subordinada a los dos hombres 
Prestanombres, la monja malvada de la Trilogía pinta más bien poco en comparación con 
los varones Europeo y Gringo, y mientras que Malinche se atreve a cuestionar su propio rol 
inferior frente a Cortés y Cuauhtémoc, sigue siendo absolutamente manipulada por el hijo. 
Una vez más, de los planteamientos del autor se destila un pesimismo ácido y profundo, 
que golpea directamente los principios de los espectadores. 
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. Por último, Rascón Banda (1999) hace una apuesta explícita por la reivindicación de 
género (como ya nos advertía Sandra Messynger (2007) en su clasificación de los dramas) 
que se concreta en un desarrollo profundo de las razones del personaje, que se multiplica 
en tres edades además de en diversos roles femeninos que transitan las escenas del 
presente. Multiplicación ésta, que será llevada a sus últimas consecuencias por la puesta 
en escena, que estudiaremos en capítulos posteriores y que apunta a una idea colectiva de 
una Malinche que es todas y cada una de las mujeres posibles. 
Por último, como apunte general sobre la participación femenina, cabe detener la mirada 
en la presencia de Catalina Juárez en muchas de las obras, un personaje cuyo tratamiento 
suele ser abordado de manera muy utilitaria en función de la construcción más o menos 
perversa de Cortés. La haremos partícipe de nuestra propia reivindicación de género en el 
capítulo de análisis del dramatis personae. 
-En lo que afecta a la etnia, ya hemos apuntado al analizar la evolución de los episodios, cómo 
va ganando presencia y profundidad el análisis del mundo indígena, especialmente el azteca, 
en consonancia a la difusión de los trabajos de recuperación de las crónicas de los vencidos. 
Esto se va a traducir en un aumento de las escenas y los parlamentos de personajes indígenas 
que transitan por las obras. Destacamos la evolución, de nuevo en orden cronológico: 
. La división entre hombres españoles y mujeres indígenas hecha por Sotelo Inclán 
(1957), con una intención clara de abordar la cuestión del origen mestizo y la 
reconciliación con el origen indígena a través de la figura de la madre. 
. Si en Gorostiza (1958) apenas hay presencia indígena, toda masculina, y más bien 
utilitaria al desarrollo de las escenas de los españoles, ya en Sergio Magaña (1967) 
vemos un aumento de personajes indígenas, que va a cristalizar en el despliegue de 
personajes y arquetipos del mundo azteca planteado por la siguiente obra. 
. Así, Carlos Fuentes (1970) plantea el desarrollo más extenso del mundo indígena, 
especialmente el azteca, en torno a la figura de Moctezuma y su historia mítica. 
. El siguiente escalón lo plantea una vez más el texto de Rascón Banda (1999) que 
supera las construcciones arquetípicas de heroificación de líderes, acercándose a la 
problemática del mundo indígena actual. Puede decirse que por primera vez los 
indígenas presentes saltan a escena. 
-Nos resta comentar la distribución de imaginarios de clase en las obras. Como herencia de los 
discursos históricos clásicos, tanto en la narración historiográfica como en el desarrollo de las 
tramas, nos encontramos con un amplio panorama de personajes de clase alta. Asunto este, 
que va a transformarse tímidamente conforme avanzan las décadas y que debemos abordar 
desde dos perspectivas: la deconstrucción del arquetipo Malinche y la recreación de los 
mundos indígena y español. Respecto a nuestro personaje, claramente el siglo le permite 
abandonar los ropajes y actitudes de dama española de clase alta, acercándola a la clase media 
o baja de las mexicanas presentes, asunto que estudiaremos en el capítulo del personaje. Por 
su parte en los imaginarios español e indígena se da una diferencia clara, que consiste en una 
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cierta presencia de personajes y situaciones del mundo soldadesco de clase baja, que no tiene 
demasiado correlato en la plasmación del mundo idealizado indígena de clase alta. Sin 
embargo, resulta difícil hablar de tendencia evolutiva: 
. Las obras de los años 50 toman opciones divergentes: si Salvador Novo (1956) 
desarrolla dos mujeres de clase alta, los soldados y mujeres indígenas de Sotelo Inclán 
(1957) pertenecen a un extracto bajo que, sin embargo, muchas veces parlamenta o se 
relaciona con  protocolos románticos de clase alta. 
. La obra de Gorostiza (1958), de finales de los 50, va a coincidir con las de los años 60 
y principios de los 70, en un reparto mayoritario de personajes pudientes y poderosos. 
Aunque si bien los indígenas son caciques, emperadores y altos sacerdotes, el 
abolengo de los españoles es dudoso y más bien su alto lugar viene dado por la 
jerarquía militar (mucha aparición de capitanes) o por el tratamiento lingüístico de los 
autores. Por otra parte, el desarrollo del motivo amoroso suele colocar a Malinche y 
Cortés en el lugar de la dama y el galán enamorados o enredados en una historia de 
violencia, celos y abusos de poder muy de alto estrato. Valga el apunte para entender 
que los autores están trabajando su ficción desde códigos teatrales fuertemente 
tipificados. 
. Una vez más encontramos un giro de contemporaneidad en la división de estatus, 
asociada al desarrollo espacial en tres niveles, que hace Willebaldo López (1980). Con 
una presencia jerarquizada se divide el marco social en tres estratos: occidental, 
mexicano mestizo e indígena, que a su vez se subdividían en diferentes estatus en 
relación al género que comentábamos más arriba. 
. La apuesta de Rascón Banda (1999) vuelve a ser significativa, por asociar mundo 
indígena y pobreza, a modo de reivindicación frente a un imaginario español recreado 
en clases altas, tanto en sus personajes del pasado como del presente. 
 
d. Temáticas prioritarias 
Para acabar de dibujar el mapa por el cual los autores van a construir esa escalera por la 
que nuestro personaje transita hacia el final de siglo, nos resta establecer la evolución de los 
planteamientos temáticos y los posicionamientos ideológicos que subyacen. Durante los 
cuadros de análisis hemos ido recogiendo las variables de contenido que establecíamos al 
presentar la metodología, de ellos podremos inferir los temas priorizados por cada drama y la 
existencia de evolución en las tendencias. Sin embargo, como nuestro estudio no funciona 
como un descriptor de la pieza en sí misma, sino que está al servicio del rastreo de la Malinche 
en sus evoluciones, queremos hacer algunas reflexiones al respecto. Remitimos de nuevo a 
Luis Barjau (2009), que trataba de esbozar aquel constructo que titulaba como conquista de la 
Malinche.  
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Abordar la construcción de la historia de la conquista nos obliga a des-entrelazar los datos 
historiográficos, ya de por sí multiplicados en puntos de vista e intereses, de los mecanismos 
connotativos que han ido aparejados a la articulación del relato desde el siglo XVI. Nuestra 
búsqueda debe dar cuenta de dos civilizaciones cuyo entrelazamiento dista mucho de ser 
tranquilo (en el pasado y en el presente) y de una tercera, híbrida y compleja, que acarrea la 
violencia del encuentro de las dos anteriores, más una capa de significación mítica que ha ido 
cubriéndose de connotaciones negativas desde su mismo origen. Hablar de la Malinche y de la 
conquista no es algo que podamos hacer sin conmover opiniones apasionadas y 
posicionamientos casi enconados, fruto de una acumulación de capas de sentidos establecidas 
a partir de un juicio histórico fundacional: el de la Traición, cuyo máximo exponente es la 
Malinche (Barjau. 2009: 14-18). Una idea que se imbrica en la misma constitución del pasado 
mexicano, desde la perspectiva de las construcciones hechas sobre él, y que nuestros autores 
tratan de revocar en el presente.  
Desde esta perspectiva, vamos a dar lectura a las temáticas, cuya selección y elaboración 
es mucho más que histórica, estética o testimonial, pues trata de rescatar el debate identitario 
actual por medio de Malinche. Una apuesta de sentidos en la que nuestros dramaturgos 
arriesgan mucho. 
d.1 Dos mundos para construir para el presente 
Como tendencia evolutiva podemos decir, que nuestros autores recogen el testigo de 
un teatro sobre la conquista desarrollado exclusivamente en el contexto español,  pero que 
incorpora algunas figuras indígenas tópicas.  Progresivamente van a incorporar nuevas 
dimensiones a la exploración del mundo indígena en su diversidad, incorporándolo cómo esa 
otra mitad originaria del presente. De alguna manera, la explicación de lo que significa ser 
mexicano se agota pronto en el reflejo de un mundo español tipificado (en positivo o en 
negativo) y de un pasado esplendoroso indígena cosificado en dos o tres figuras de heroicas. El 
punto de partida es complejo porque, si en la mirada hacia el pasado la consigna es de rechazo 
de lo español y exaltación de lo indígena, en lo formal y en lo estético el México de los 50 es 
netamente heredero de lo español y está absolutamente enajenado de lo indígena. 
Idiosincrasia que los autores posteriores tratan de superar a través de la introducción de 
nuevas temáticas y desarrollos formales.  
De la misma forma que en la evolución de los episodios históricos y las localizaciones, 
podemos observar un aumento del interés por profundizar en lo indígena que se traduce en un 
aumento de las temáticas asociadas: historia y mitos aztecas, como ramificación 
preponderante. 
Otro aspecto a reseñar, muy relacionado con nuestro personaje y con la de-
construcción de la traición originaria, es el creciente interés por adentrarse en los entresijos de 
la actuación española en la conquista. Sin menoscabo de la denuncia de la violencia o del 
expolio, conforme avanza el siglo los autores trascienden la simplificación y se preguntan por 
las motivaciones de los españoles. 
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Estas dos tendencias se anudan y desanudan en las tramas, muchas veces entrelazadas 
por nuestro personaje, porque se trata de dar cuenta de una inflexión, de un choque, de un 
encuentro, y los autores van interesándose progresivamente por la mirada de un mundo hacia 
el otro. Lo que va generar recreaciones varias en cuanto a las situaciones que demandan 
traducción, no solo de lenguas sino de interpretación de las lógicas culturales. Lo que abre 
ramificaciones que van más allá de la configuración del personaje de Malinche como 
intérprete (función que ayuda a su re-significación), sino que la reflexión se extiende hacia la 
reivindicación de la cultura indígena (con aparición de poemas o textos en distintas lenguas) o 
la cuestión del dominio cultural de EEUU a través de la lengua inglesa. Es evidente que la 
cuestión de la lengua como seña de identidad cultural y herramienta para posicionarse en el 
mundo, es algo que preocupa a nuestros dramaturgos. Hasta el punto que Marcela del Río, en 
la obra El sueño de la Malinche (2004), analizada en capítulo aparte, va a explicitar la 
indagación haciéndonos preguntarnos sobre cómo las lenguas condicionan nuestras 
posibilidades de actuación en el mundo. 
Como resultado de todas estas reflexiones sobre la colisión entre las dos 
cosmovisiones, aparece la propuesta sobre el presente, un espacio atravesado todavía por las 
heridas resultantes de tamaño y desigual encuentro. Este tercer imaginario, subyace a los 
intereses de los autores desde las primeras obras. Sin embargo, va a ir ocupando lugar en las 
escenas conforme avance el siglo. Así observamos una presencia, casi metafórica en las 
primeras obras, condensada en los parlamentos finales donde Malinche lanza sus sueños de 
futuro y se convierte en la voz de la utopía del autor. Poco a poco vemos cómo aumenta su 
recreación en los dramas, pasando de ocupar unas pocas escenas con un carácter todavía 
anclado en la metáfora, hasta convertirse en localización prioritaria desde la que se plantea la 
retrospección hacia el pasado. 
Observemos ahora cómo concretan estos tres imaginarios nuestros autores y qué 
ramificaciones temáticas plantean: 
. Malinche y Carlota (1956), la obra más antigua de nuestra selección, vuelve a 
mostrarse innovadora respecto a la tendencia que planteamos como punto de partida. 
Si bien, la ambientación parte del estatuto occidental colocando a los dos personajes 
claramente como mujeres europeas, trasciende la recreación del imaginario español 
para contrastar el tiempo de la conquista con otros tiempos históricos: la época del 
imperio y el presente del autor. El recorrido por estas etapas sirve al autor para 
analizar las raíces históricas del malinchismo, en un intento por superar el odio por lo 
extranjero de la visión nacionalista esquemática. Este espíritu aperturista no significa, 
en cualquier caso, la exención de denuncia hacia los imperialismos. 
En las aportaciones de Malinche, existe un interés por denunciar la violencia 
española, pero también de comprender las motivaciones de los protagonistas del 
suceso. A su vez, recoge esa cuestión de la mirada del otro, poniendo en relación la 
visión que los españoles tenían del mundo indígena y viceversa. Por último, es clara la 
intención de relacionar este entrecruzamiento cultural con la cosmovisión mexicana 
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actual, heredera de aquello, y sobre todo de superar las lógicas conquistadoras a 
través del amor. 
. En la siguiente obra, Malintzin (1957) de Jesús Sotelo Inclán, sí encontramos 
un escenario claramente localizado en el mundo soldadesco español de la conquista, 
donde los protagonistas: hombres españoles y mujeres indígenas, se relacionan con los 
parámetros de la cultura española a través del desarrollo del tema del matrimonio. El 
autor hace un esfuerzo por acercarse a la cosmovisión indígena a través de las mujeres 
y la ritualidad, sin embargo lo carga de asociaciones negativas al vincularlo a los 
sacrificios y la violencia. Construye un imaginario femenino indígena que exige a 
Malinche un retorno al origen, a través del asesinato del hijo y el arquetipo de Medea 
(mito claramente occidental). Y si bien, la denuncia del tratamiento de las mujeres y la 
institucionalización del patriarcado alcanza a las dos culturas por igual, el autor 
resuelve estas disfunciones sociales a través de la renuncia del origen indio de las 
mujeres y la aceptación de su transculturización por amor a los hijos. Pese a que la 
opción última es la aceptación de la cosmovisión cristiana, el autor explicita una 
denuncia del mal uso que se puede hacer de ella, al hablar del bautismo como una 
herramienta que legitima el abuso de las mujeres. Veremos la recurrencia de esta 
crítica a lo largo de las obras. 
Como utopía de futuro, se propone a Malinche como principio de una nueva 
estirpe en la que confluyen los dos orígenes. Sin embargo, la propuesta para ese 
mundo está claramente transculturizada, para unas mujeres que aceptan además un 
rol tradicional a través de la fe y la maternidad cristianas.  
. En la obra de Gorostiza, La leña está verde (1958), también encontramos mayor 
desarrollo de argumentos españoles, en torno a los motivos clásicos de la codicia, el 
oro, el rey o la fe. Da un espacio amplio al mundo soldadesco español, recreando los 
protocolos militares aunque también las dudas y los amagos de motines para 
abandonar la empresa conquistadora. En cuanto al mundo indígena, si bien asume el 
discurso de heroificación de la figura de Cuauhtémoc, sí trata tímidamente de de-
construir el discurso simplificador de la cultura indígena asimilada a la azteca. Propone 
un cierto desarrollo de la división interna de los aztecas y de los dos posicionamientos 
hacia la conquista y, al mismo tiempo, empieza a dibujar la existencia de otras 
subculturas indígenas. Con esta ruptura de la unidad indígena abre la puerta a la de-
construcción de la versión oficial nacionalista y confronta la cuestión de la traición 
fundacional.  
Respecto a la mirada mutua entre los dos mundos, destaca los prejuicios de 
uno hacia el otro y critica duramente la violencia española y azteca. Con esta crítica del 
imperio de Moctezuma, sigue abriendo lanzas a favor de la superación del argumento 
de la traición. Pero además, en este entrecruzamiento de miradas destaca la reflexión 
sobre un motivo que tendrá un amplio tratamiento en los textos sucesivos: la 
instrumentalización española de la creencia azteca en el regreso de Quetzalcoatl. En 
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este caso, el argumento propone una Malinche alejada muy pronto de la ingenuidad: 
no piensa que Cortés sea un dios pero su conocimiento del mundo azteca le permite 
saber que Moctezuma sí lo cree, por lo que le propone a Cortés que aproveche esa 
creencia en su favor. Veremos lo que esto significa a nivel arquetípico cuando 
analicemos el personaje. 
Las alusiones al presente son más bien metafóricas y dirigidas desde el 
prólogo, donde explicita que su intención no es de recreación histórica sino de 
denunciar la pervivencia de los problemas de la conquista. Se sitúa, pues en esos 
inicios casi metafóricos de entrada del presente a las obras, a través de una promesa 
de futuro que Gorostiza (1958) concreta en una raza mejor en la que los hijos 
engrandecerán a sus padres. El enlace con ese futuro es la Malinche como madre y 
defensora de la paz, pero también encontramos una actualización de Cuauhtémoc en 
este sentido. El autor identifica al personaje con la juventud mexicana de su presente 
que está trabajando duro para propiciar el cambio. 
. Por su parte Magaña, en Cortés y Malinche. Los argonautas (1967), recoge el testigo 
de la condena a la violencia tanto azteca como española y la cuestión de la división 
interna del imperio de Moctezuma, dando un paso más en la desarticulación de la 
supuesta traición. Esta voluntad es clara en la diferente resolución del arquetipo de 
Medea, que encontrábamos también en el texto de Sotelo Inclán (1957). Aquí el autor 
utiliza el arquetipo occidental para dotar de profunda humanidad y sufrimiento a la 
Malinche, pero además la referencia se extiende a los argonautas, para adentrarse en 
las motivaciones de unos españoles que se lanzan a la conquista como una opción de 
mejora de su lugar de pobreza y anonimato. Como originalidad respecto a otras obras, 
da cuenta también del otro mundo español, el ultramar en el que Carlos V dirige la 
conquista sin mancharse las manos de sangre.  
A la denuncia de la violencia se une la crítica a las cosmovisiones azteca y 
cristiana, dando un paso más en la línea abierta por Gorostiza (1958), al reprobar tanto 
la instrumentalización de la creencia en el regreso de Quetzalcoatl, como el uso de la 
cristianización como herramienta para el dominio. En este caso, los argumentos sirven 
para dibujar a un Cortés estratega sin escrúpulos. 
El tiempo presente  comienza a aumentar su foco, pero el autor no da una 
solución futura desde la hibride,z sino en la posible superación de las relaciones de 
dominio. El concepto de libertad como utopía, pese a ser un concepto occidental, 
contemporiza su expectativa hacia un mundo mejor que integre a todos los pueblos. Es 
de destacar también un recurso que más adelante va a tener mucho desarrollo en los 
textos: la introducción de ciertos elementos cronológicamente discordantes, en 
especial el inglés que lanza la asociación hacia el imperialismo estadounidense. 
. Como ya observábamos en el desarrollo de los episodios, Carlos Fuentes en 
Todos los gatos son pardos (1970) es el primer autor que se decanta claramente por 
adentrarse en los entresijos del pensamiento indígena. Es cierto que desarrolla más el 
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mundo azteca en torno a la reivindicación de Moctezuma (lo cual ya transgrede el 
discurso nacionalista originario) que las resistencias de los pueblos aliados con Cortés, 
pero lo hace también desde la superación del mito de la traición. Trata de adentrarse 
en la cosmovisión azteca desde las aportaciones de la visión de los vencidos, reflejando 
su diversidad de posturas ante la conquista, sus distintos estratos sociales y la crisis 
interna (política y filosófica), que propician la desaparición del imperio y la victoria 
española. 
En cuanto al desarrollo del imaginario español, ahonda más en las dudas y 
motivaciones de Cortés y sus soldados que en los rasgos tipificados de la codicia o la 
violencia. Innova en la contradicción entre el miedo y la atracción de Cortés (símbolo 
del mundo español) hacia Moctezuma, superando las visiones reduccionistas de un 
encuentro basado únicamente en los prejuicios hacia el otro. Y en este caso, el autor 
trata justamente de adentrarse en la quiebra generada,  en la diferencia de 
concepciones culturales que dificultó el entendimiento hasta desembocar en una 
violencia intrínseca que, por otra parte, ya portaban en esencia los dos sistemas 
(azteca y español).  
Respecto al manejo de las creencias, continúa el paso de Magaña (1967) al 
censurar tanto el aprovechamiento de la fe cristiana como de la cosmovisión en torno 
a Quetzalcoatl. La primera crítica toma cuerpo en las escenas de derribo de los ídolos y 
el manejo del argumento de los sacrificios como justificaciones para la conquista, de 
forma similar a otras obras. Será en la recreación del motivo de los españoles 
considerados téules, donde el autor trascienda las reflexiones comunes. En su afán de 
profundizar en el pensamiento de Moctezuma, formula una evolución de su 
superstición, que va del miedo atávico hasta la conciencia de la necesidad de que los 
españoles sean dioses para justificar el ocaso del imperio azteca. 
Pero volviendo al tema de la violencia, es su denuncia la que le permite traer la 
reflexión hacia el presente, equiparando el horror de los dos tiempos en una 
localización coincidente: la plaza. Así la Matanza del Templo se transforma en la 
Matanza de Tatlelolco donde los personajes históricos transmutan en figuras del 
presente. Y la Malinche se transforma en símbolo de la esperanza en la recuperación 
de la palabra y la memoria, secuestradas históricamente por el poder en México. 
. Una vez más, la pieza de Willebaldo López (1980) significa la trasgresión de la 
norma. Malinche show (1980) prioriza el tratamiento de temáticas del presente y no 
alude al imaginario español e indígena, más que por alusiones destinadas a denunciar 
la perpetuación de los sistemas de dominio. En este sentido, cobra especial 
importancia la crítica a la instrumentalización del pasado hecha por el pensamiento 
nacionalista. Desde un parodia ácida, el autor de-construye el motivo de la traición 
fundacional y critica el progreso como instrumento para perpetuar las desigualdades. 
La equiparación de las conquistas pasadas y presentes pasa a primer plano en esta 
obra y a la denuncia del imperialismo de EEUU, suma nuevas temáticas actuales: la 
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manipulación mediática, el malinchismo contemporáneo o la explotación de su país a 
través de los acuerdos internacionales. Por primera vez en las obras seleccionadas, 
encontramos acusaciones explícitas y directas, como la del Tratado de Libre Comercio 
(recuperada en obras posteriores). 
La cuestión de las dos cosmovisiones es resuelta, como explicábamos en el 
análisis de los episodios seleccionados, subsumiendo claramente la indígena dentro de 
la cristiana a través de la disposición espacial arriba-abajo, cielo-infierno. Dado su 
interés prioritario en el presente, el dramaturgo se centra en la crítica paródica de la fe 
cristiana actual. A través del personaje de la Monja, que pertenece a la Trilogía del 
Poder, se acusa al cristianismo (o al menos a sus estructuras) de ser parte activa en los 
sistemas de dominación. En el personaje del hijo encontramos también una incisiva 
ironía sobre la religiosidad popular mexicana, como mecanismo para perpetuar la 
manipulación. Respecto a la cuestión de los teúles, no aparece ninguna referencia 
explícita, pero el fantoche de Cortés que hace aparecer el autor deja bien claro que ese 
argumento está superado. 
En cuanto a la resolución planteada por el autor, ya hemos observado que 
difiere del resto de obras en un final pesimista que no da espacio a la esperanza. De 
alguna forma, la promesa de superación a través de los hijos, presente en las obras 
anteriores, ha devenido en un presente fracasado donde los hijos perpetúan el sistema 
manipulador y violento de los padres. El autor da el pálpito de un México herido tras la 
larga represión iniciada en el 68. 
. La obra corta Malinche en dios tv (1991) de Rodríguez, parte del presente como 
localización espacial para el desarrollo de la narración de una conquista, pasada y 
presente a un tiempo. Dada su brevedad, apenas hay desarrollo de cada una de las 
civilizaciones pero sí destaca un tratamiento parejo de las dos. Integra, ya desde la 
normalidad, la lectura de un mundo indígena complejo, donde coexisten los dos líderes 
aztecas representativos de la división interna (Moctezuma y Cuauhtémoc) con unos 
pueblos sometidos que van a dar apoyo a Cortés. Encontramos, eso sí, un mundo 
español completamente actualizado en los conquistadores del presente: EEUU.  
Las referencias a las respectivas religiosidades son también sintéticas, pero 
contundentes: la alusión al “Dios tv” deja bien clara la consideración que tiene la 
autora del cristianismo; pero la Coyolchauqui resquebrajándose en un rincón, también 
da cuenta de la irreverencia hacia la cosmovisión indígena. 
El texto muestra ya claramente la preferencia de los autores por la detracción 
del presente y no opta por una introducción de elementos presentes que alteren el 
pasado (como era el caso de Magaña (1967)), sino por la invención de un mundo en el 
que coexisten los dos imaginarios. Diversifica las denuncias hacia el presente, 
introduciendo nuevas temáticas como el narcotráfico o la destrucción de la naturaleza. 
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En cuanto a la resolución, constatamos con este texto el cambio de actitud que 
ya se intuía en López (1980), confirmando el abandono definitivo de un final 
esperanzador o moralizante. La autora no propone soluciones más allá de la capacidad 
de acción suscitada por el distanciamiento y el humor. 
. Por su parte, en La malinche (1999) de Rascón Banda, la perspectiva de las temáticas 
se decanta claramente por una visión positiva del mundo indigena y negativa del 
español. Observamos en la recreación histórica del escenario azteca, que ya se ha 
asentado la senda que iniciara Carlos Fuentes al activar el pensamiento mítico 
asociado a Moctezuma, sin que por ello desaparezca el otro posicionamiento guerrero, 
encarnado por Cuauhtémoc. En cuanto al panorama español, el autor rescata de las 
tendencias generales: la crítica hacia la codicia, la instrumentalización de la fe, la 
violencia intrínseca y el mal trato hacia las mujeres. Esta valoración negativa no 
presenta ningún resquicio ni en la figura de Cortés ni en ningún otro protagonista 
español y, de igual forma que Jesusa Rodríguez (1991) y antes Magaña (1967),  genera 
un paralelismo entre las lógicas de dominio de los imperios pasados y presentes: 
EEUU. Además, en su lectura detractora de la violencia española encarnada en la figura 
de Cortés, rescata los argumentos de la instrumentalización de la fe y manipulación de 
la leyenda del regreso de Quetzalcoatl. Suma a ello una fuerte crítica a la imposición de 
la religiosidad cristiana, que además deriva en un desarrollo presente al evidenciar el 
sincretismo actual en el que pervive de forma subterránea la cosmovisión indígena. 
Ya en la exposición de temáticas del presente, percibimos una estrategia doble 
donde el punto de partida es una localización presente: el congreso de la nación, que 
activa problemáticas heredadas del pasado y se combina con los referentes históricos 
(escenas del pasado) que las han provocado. Aquí detectamos denuncias comunes a 
otros dramas anteriores: dominio de EEUU, Economía global (Tratado Libre Comercio), 
crítica a la política mexicana, desigualdad, instrumentalización de los discursos, 
sexismo; y la suma de un tema novedoso, la cuestión indígena presente.  
Ya hemos comentado que encontramos un nuevo escalón en el interés hacia el 
mundo indígena, que por primera vez es explorado en su dimensión actual. La lucha de 
liberación zapatista se convierte en una reivindicación de la pertenencia indígena, que 
deja de ser un discurso añorante y mitificado para traducirse en un deseo de conocer 
al otro en el presente. Así, la traición originaria se transforma en la traición de los 
políticos del presente hacia las comunidades indígenas contemporáneas. 
En cuanto a Malinche, la encontramos recogida en su biografía histórica, 
transformada en mujer del presente y considerada en su dimensión arquetípica, con la 
originalidad de asociar esto al psicoanálisis. Lo que genera una propuesta de futuro 
que también hibrida dos visiones de los creadores anteriores: si bien la Malinche 
muere en medio de tanta violencia y desigualdad, desde la recreación psicoanalítica 
del arquetipo se sugiere una posibilidad que da la vuelta a la cuestión ontológica: la 
madre simbólica abandona a los hijos, para que empiecen a caminar solos sin el lastre 
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de su enredado origen. Sin embargo, sigue cumpliendo su función motriz pues se 
muestra abierta a la reconciliación con el origen, que sería la clave para un nuevo 
mundo sin violencia. 
d.2 Ramificación de argumentos 
Una vez establecidos los grandes marcos en los que las obras dibujan sus tramas, 
vamos a dedicarnos a rastrear algunas cuestiones, concretas aunque relacionadas con estos 
contextos. Aspectos temáticos que merecen un seguimiento propio, porque rebelan caminos 
de especial relevancia o suponen ramificaciones estéticas o ideológicas en torno al viaje de re-
significación de la Malinche. 
- Representación de la cuestión ontológica 
La temática se desarrolla con dos estrategias asociadas pero no indisolubles: el hijo 
como personaje o motivo y la continuidad de una estirpe mestiza. 
Como ya hemos ido comentando, las primeras dramaturgias de los años 50 dan una 
dimensión utópica a la cuestión ontológica, que tiene que ver con la necesidad de superar ese 
mito fundacional de la traición que convulsiona el origen y por tanto el entendimiento del 
propio ser mexicano. En el deseo de reapropiamiento de los dos orígenes, destaca la 
maternidad de Malinche representada por un hijo neonato, que viene a ser una nación recién 
nacida. Es evidente que todavía hay un debate sobre la identidad que debe prevalecer, lo que 
se convierte en un desarrollo explicitado en algunas obras: por ejemplo, en Malintzin (1957) de 
Sotelo Inclán hay una pugna en torno al bebé de Malinche. Si la nodriza defiende la pureza de 
su pertenencia indígena tratando de matar al bebé que origina una nueva raza, Cortés también 
lo ansía para llevarlo a España confirmando el predominio del origen español en el mundo 
mestizo. 
Progresivamente en la evolución del pensamiento dramático de los 70, el hijo bebé va 
minimizando su participación y más allá de la evocación maternal deja de ser pieza clave de la 
cuestión ontológica. Pero tras unos años ausente, este niño crece y transforma su significado 
para reaparecer en Malinche show (1980) y La Malinche (1999) como un Martín Cortés adulto 
y asimilado al mexicano contemporáneo. Pero en los dos casos, esta posibilidad de 
reencuentro con la madre acaba en fracaso, lo que acaba siendo una denuncia de la pérdida de 
la identidad indígena original en el proceso de occidentalización. De alguna forma, la crítica al 
malinchismo deja de ser una simplificación de la cuestión y una verdadera reflexión sobre los 
dominios culturales y la transculturización. 
- Transculturización 
Relacionada originalmente con la cuestión ontológica tiene, sin embargo, desarrollos 
propios y sucesivos. Más allá de las convenciones estéticas y relacionales occidentales que 
activan los dramas, podemos seguir las huellas de una inquietud en torno a la pérdida o no de 
la propia identidad. 
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En las obras hasta los años 80, podemos observar una preocupación asociada con el 
peso de una u otra tradición en la propia identidad presente. Así por ejemplo, Sotelo Inclán 
(1957) justifica la transculturización de las mujeres por su vínculo a los hombres y el amor y los 
hijos. Pero también plantea la otra cara del asunto, al elaborar la posibilidad de que los 
hombres renuncien a su pertenencia por amor a estas mujeres. Ya decíamos que el cambio es 
más bien discursivo que formal, pero es importante que un autor a finales de los 50 pueda 
plantear la opción de la transculturización hacia la identidad indígena. 
Gorostiza (1958) y Magaña (1967) no hacen referencia explícita a esta cuestión, más 
allá de la aparición fugaz de Malinche vestida con un huipil que nos recuerda que su identidad 
española convive con su origen. 
En Carlos Fuentes (1970), la opción es presentar una Malinche completamente 
transculturizada: desde su nombre, Marina, pasando por la aceptación de la fe cristiana, hasta 
el tratamiento de dama española que le profesan Cortés y los soldados. Si bien, es el puente 
entre las dos culturas, lo hace desde una identidad más española que indígena. Curiosamente, 
el autor reserva las reflexiones en este sentido para la figura de Cortés. La atracción por 
Moctezuma y por la misma Malinche, suponen un contrapunto al discurso de primacía de lo 
español que expone en sus parlamentos. Esta misma contradicción se refleja en su vejez, 
cuando se da cuenta de que ya no pertenece a España y añora la tierra Mexicana. 
Ya en 1980, Willebaldo López vuelve a ser el punto de inflexión en el tratamiento de la 
transculturización. Más allá de la recuperación de la identidad indígena de la Malinche, al ser 
readmitida en el Mitclán, nos ofrece una nueva reflexión sobre los estereotipos identitarios. 
Denuncia la simplificación de los rasgos indígenas como mera decoración superficial, o incluso 
imagen de marca, y la propensión de los mexicanos a abandonar a su identidad por motivos de 
enriquecimiento personal. 
En Jesusa Rodríguez (1991) y Rascón Banda (1999), encontramos denuncia sobre la 
transculturización de los mexicanos presentes, que supone la conquista económica y cultural 
de EEUU. Pero además, Rascon Banda vuelve a destacar, extendiendo el motivo a la crítica del 
intento de asimilación de las culturas indígenas por parte de los gobiernos mexicanos (las 
llamadas políticas indigenistas). E incluso hace un cruce entre transculturización y género, al 
exponer la piel blanca como uno de los dictados de los programas de belleza femenina. 
- Lugar de las mujeres. Críticas al patriarcado. 
En un progresivo aumento de acercamiento al personaje de Malinche, es inevitable que los 
autores asocien el arquetipo a las reivindicaciones de género, que estudiaremos en el capítulo 
correspondiente. Se trataría ahora de reseñar las ramificaciones de esta temática en aquellos 
aspectos que van más allá del personaje.  
 Ya hemos sugerido que Malinche y Carlota (1956), destaca por recuperar a dos 
mujeres históricas desde la frecuente invisibilidad de género. El lugar de autoridad que 
habitan, a la hora de discutir sobre temas políticos tradicionalmente en manos de los hombres, 
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es otro acierto del autor. Y aunque en los parlamentos no haya un desarrollo explícito, la 
reflexión viene asociada al rol de las mujeres en la construcción amorosa. 
La segunda de nuestras obras, Malintzin (1957), tiene como objetivo fundamental 
precisamente la denuncia del lugar destinado a las mujeres en la sociedad de la conquista: 
bajo el dominio de los hombres y como victimas principales de las guerras. Y si es verdad que 
el autor resuelve la cuestión sin transformar el rol tradicional, que da estatus a las mujeres a 
través del matrimonio y la maternidad, también lo es que poner el foco en la denuncia de 
género es algo transgresor en el México de los 50.  
La doble crítica al tratamiento de las mujeres en las dos pertenencias culturales, 
continúa desde la obra de Sotelo Inclán (1957) hacia delante, en las piezas de La Malinche 
(1958), Cortés y Malinche. Los argonautas (1967) y Todos los gatos son pardos (1970). Sin un 
desarrollo demasiado extenso, sí podemos rastrearlo en la recurrencia a la escena de las 
mujeres regaladas, las alusiones a la práctica de la barraganía de los españoles o, 
especialmente, la aparición y muerte de Catalina Juárez. 
Una vez más, nos encontramos con que Malinche show (1980) marca el cambio de 
perspectiva. Al traer las temáticas a un escenario contemporáneo, la cuestión del género toma 
tintes de denuncia feminista sumando al cuestionamiento de las relaciones de dominación 
masculina, la crítica hacia la manipulación del cuerpo de las mujeres. Testigo que retoma La 
Malinche (1999) de Rascón Banda, como ya hemos comentado. 
Curiosamente, aunque no, la única obra que prescinde de cualquier alusión explícita, 
es Malinche en dios tv (1991) de Jesusa Rodríguez. En su caso la apuesta feminista tiene que 
ver con la presentación de un personaje autónomo e independiente que dista mucho de los 
modelos de mujer sumisa. 
Cabe mencionar por último, un desarrollo que estudiaremos en profundidad cuando 
analicemos el sistema de relaciones en que se inscribe el personaje: el motivo amoroso entre 
Malinche y Cortés, que se vincula directamente a las críticas de la desigualdad entre hombres y 
mujeres, la denuncia de la violencia de género y la dislocación del constructo amoroso en base 
a su origen occidental y patriarcal. Dada la centralidad que la evolución de los discursos sobre 
Malinche ha dado a esta cuestión, los dramaturgos no pueden sino integrarla haciendo 
lecturas muy diversas, que comentaremos en el capítulo correspondiente. Por el momento, 
valga la referencia a la continuidad de esta cuestión y sus implicaciones directas en los 
discursos de vindicación de género.  
- Rescate de Personajes y Biografías 
Como ya sabemos, la misma pauta de selección de nuestra investigación parte de la 
premisa de abordar textos que profundicen en el personaje de Malinche, para rescatarlo de las 
visiones negativas generadas a lo largo de su construcción histórica y mítica. Se trataría aquí de 
dar cuenta de cómo se desarrolla esto en cuanto a tendencias y estrategias generales o 
particulares.  
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Desde una visión general, podemos constatar el aumento progresivo de la importancia del 
personaje, lo que supone un aumento de foco frente al resto del elenco, una mayor incidencia 
en su biografía y la explicitación de su deconstrucción arquetípica. 
En las primeras obras su reivindicación va aparejada a la de otros protagonistas del suceso, 
como si todavía los autores se mostraran cautelosos a la hora de defender a tan controvertida 
figura. Pero poco a poco su rescate se va a individualizar hasta ocupar un lugar central en los 
últimos textos. 
Normalmente la figura con la que comparte foco es Cortés, sobre el cual detectamos un 
cierto interés por despojarlo de la imagen inmovilista de los dramas nacionalistas. En este 
sentido, los dramas transitan por sus dudas y su relación con Malinche, dibujando ciertos 
rasgos de humanidad en el personaje. Estrategia común es el intento de justificar su 
participación en la violencia, derivando la responsabilidad en estos actos hacia el capitán 
Alvarado o aludiendo a la perversión del mismo sistema militar. 
Pero los autores aprovechan también para reivindicar otras figuras: como la de 
Moctezuma en el caso de Carlos Fuentes (1970), Bernal Díaz en Sergio Magaña (1967) o, más 
tímidamente, Juan Jaramillo en la obra de Sotelo Inclán (1957). Caso especial es el de Salvador 
Novo (1956) que, en su particular cruce histórico, pone encima de la escena a la emperatriz 
Carlota y amplia el rescate a las grandes mujeres invisibles de la historia. 
Respecto a Malinche, estas obras empiezan a introducir fragmentos biográficos pero su 
relación con el arquetipo todavía se activa con un carácter más mítico que biográfico, 
especialmente en la cuestión de la maternidad simbólica. 
La bisagra del cambio está, una vez más, en Willebaldo López (1980). Desde este 
momento, las obras se alinean definitivamente en la vindicación del personaje, tanto en su 
participación en la conquista como en su dimensión arquetípica. Cortes pierde foco 
irremediablemente, e incluso desaparece convertido en embajador de EEUU en la obra de 
Jesusa Rodríguez (1991). Destaca un aumento de la biografía de Malinche, que adolece quizás 
de un cuestionamiento que sí se ha dado sobre otros personajes o sucesos de las crónicas, 
pero que va aparejada a la recuperación de la mujer real e histórica. Por otra parte, el 
arquetipo es despedazado ante el espectador, denunciando los intereses subyacentes y 
despojando completamente de negatividad a la figura. 
- Historia y crónicas 
Ya hemos hablado extensamente del cambio de paradigma que atraviesa el discurso 
teatral histórico en el periodo que estudiamos. También hemos argumentado que el tema de 
la conquista, y en especial figuras como la de nuestro personaje, han posibilitado esta 
transformación. Podemos decir que todas las obras están atravesadas por una mirada crítica 
hacia el discurso historiográfico tradicional. Sin embargo, no todas hacen explícita su denuncia 
o desarrollan sus tramas desde esta temática. 
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Destacamos como dibujo general, un aumento de la tensión cuyo momento cumbre serán 
las obras de Magaña (1967) y Fuentes (1970), justo en la mitad del periodo, para ir 
normalizando el argumento, como una ramificación más, que pierde foco como reflexión 
metahistórica para asociarse a la práctica deconstructiva del personaje de Malinche. En lo que 
sí coinciden casi todos los dramas, es en denunciar la manipulación de los discursos históricos 
por el nacionalismo, ideología dominante de los gobiernos mexicanos del periodo. Esta 
cuestión nos indica algo que ya advertíamos en el capítulo sobre la evolución del drama 
histórico: que más allá de una reflexión intelectual sobre los mecanismos de la disciplina 
histórica, los autores están mostrando un posicionamiento político.  
En las primeras obras de Novo (1956), Sotelo Inclán (1957) y Gorostiza (1958), 
encontramos apuntes que nos indican la incipiente preocupación sobre la cuestión. Por 
ejemplo, las reflexiones de Malinche y Carlota (1956) pasan por una relectura de la historia 
desde el testimonio de sus protagonistas y proponen al espectador una serie de preguntas 
acerca de las “verdades” históricas en el México del s. XX. El autor abre así la puerta a la crítica 
del monopolio ideológico nacionalista. 
Sotelo Inclán (1957) y Gorostiza (1958), son algo más comedidos en la denuncia política. En 
el prólogo de La Malinche. La leña está verde (1958), Gorostiza plantea su intención de 
trascender la recreación histórica “de museo” para denunciar problemáticas vivas. Sin 
embargo, a nivel dramático sigue apostando por el mecanismo de la metáfora implícita del 
presente, sin hacer referencias internas a la deconstrucción del discurso o al cuestionamiento 
de las crónicas. Por su parte, Malintzin (1957) sí parte de una propuesta estética que explicita 
la ficcionalidad de la historia: el Titerero que abre el relato y lo transita, haciendo sugerencias 
de acción significativa a Cortés y Jaramillo. Este recurso, que no deja de recordar algunos 
mecanismos del teatro clásico, sirve al autor para explicitar una metáfora sobre la vida 
también aplicable a la historia: que los seres humanos somos marionetas manejadas por 
intereses y discursos. 
Cortés y la Malinche: los argonautas (1967) de Magaña, nos sirve como exponente máximo 
del cuestionamiento de los mecanismos y versiones oficiales de la historia. No olvidemos que 
el autor pertenece a la generación(es) que despuntan la ruptura del teatro histórico 
tradicional, con el exponente de Rodolfo Usigli y sus dramas antihistóricos. En la presentación 
del autor, ya hablábamos de su espíritu crítico, de su parodia ácida y transgresora de la 
sociedad mexicana, que le llevan a una exhortación metahistórica, paradigmática en nuestra 
evolución y sintomática del momento de su escritura. Como punto de partida, un cronista 
contemporáneo a la conquista que se ubica desde fuera de la trama para avisarnos de que 
esto es un relato, no olvidemos que además es una figura histórica conocida por escribir una 
contra-historia de las crónicas dictadas por Cortés a López de Gomara. Pero el autor no 
pretende instaurar una nueva verdad histórica alternativa, sino todo lo contrario: poner en 
evidencia lo constructivo y móvil de los relatos históricos. Esto se transforma en una estructura 
dramática que recoge muchas versiones del suceso, situadas en los sub-imaginarios o 
localizaciones participantes. Pero además pone a dialogar a los protagonistas, desde una 
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distancia generada por el dispositivo dramático, que conmueve a su vez al espectador a 
construir su propia versión de los hechos. 
Ubicado en la misma época, Carlos Fuentes escribe Todos los gatos son pardos (1970), 
animado por una inquietud coincidente. En este caso incluso prescinde de la mención de 
autoridad a las crónicas (representada por el Bernal de Magaña (1967)) y activa el discurso de 
los protagonistas invisibles, de los perdedores de la historia, a través de la palabra de la 
Malinche. En la estructura dramática, este nivel discursivo delimita la apertura y el cierre de la 
obra: una Malinche que se reapropia de la (su) historia, en la primera escena, porque la vivió, 
llegará al final como enlace entre el pasado, el presente y el deseo de un futuro de paz. En el 
cuerpo central del drama, organizado a modo del teatro histórico con tintes de metáfora 
común a las propuestas de los años anteriores, el autor también lanza también denuncias 
explícitas, a través de Fray Bartolomé Olmedo o la misma Malinche, que sostienen que la 
historia se escribirá (está escrita) por los vencedores. Pero además el autor convierte en 
práctica estética esta demanda, al desarrollar a través de Moctezuma la desconocida historia 
del mundo azteca. En su prólogo da la clave de una reflexión incisiva, que tratará de desarrollar 
con más amplitud en la reescritura de la obra en los años 90. Nos referimos a esa denuncia del 
poder mexicano, de la historia mexicana, que se ha apoderado de los discursos, silenciando la 
palabra divergente por medio de la violencia más brutal y organizada. Como decíamos al inicio 
del apartado, las deconstrucciones de la historia que hacen nuestros autores significan un 
compromiso apasionado que trasciende el drama y pone en peligro sus vidas. 
Esta vez, Malinche show (1980) de López, aún con sus novedades, sigue la estela 
exponencial de la reflexión metahistórica. La denuncia de los intereses y la perpetuación de la 
dominación a través de los discursos históricos cobra aquí primera dimensión en los objetivos 
del autor. Al pesimismo de la trama, que desvela el desencanto profundo de la era 
postatlelolco, se suma un sentido del humor profundamente ácido e irónico, que sirve como 
otro mecanismo de distanciamiento hacia la “verdad histórica”. Desde ese código paródico, los 
mismos personajes históricos reflexionan sobre su cosificación, su instrumentalización en los 
discursos, que significa aliarlos con el sistema de poder convirtiéndose en personajes de sí 
mismos. A esto se resiste la Malinche, tratando de morir en vano para liberar a los mexicanos 
presentes de su leyenda, construida para manipularlos. A esto se resiste, Cuauhtémoc cansado 
de la multiplicación banal de su efigie como imagen de marca de cerveza. E incluso la misma 
desmemoria de Cortés, alude a la amnesia histórica de los vencedores. Todo el tono 
irreverente del autor cristaliza en la idea de que las crónicas se han convertido en discursos 
publicitarios. Subyace la necesidad de otra escritura de la historia, de otra formulación del 
pasado. 
La pieza Malinche en dios tv (1991) de Jesusa Rodríguez, de nuevo sorprende por la 
condensación de planteamientos transgresores en tan poco espacio. Partiendo de atribuir a 
Malinche el mismo rol de narradora-experimentadora que le daba Carlos Fuentes (1970), el 
juego de Rodríguez (1991) llega a sus últimas consecuencias puesto que el personaje acaba 
representando a todos los demás. Ejercicio de ventriloquía que finaliza con un nuevo giro 
dramático e ideológico, cuando al final nos anuncia que todo lo que hemos oído era una 
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grabación. Pero además, con su dominio de los juegos de palabras y la distorsión del lenguaje, 
la autora explicita lo constructivo de la historia y aprovecha para subvertirla con parodia feroz 
al hablar de la “fundición de Tecnocratlán”. 
Una vez más, Rascón Banda (1999) es capaz de integrar todas las estrategias de revisión 
del discurso histórico para conmover a través del relato de la Malinche, cuya reescritura en el 
imaginario significa una nueva historia y un nuevo presente para los mexicanos. En el nivel 
actual que parte del Congreso de la nación, aparece como inicio la demanda que hacen las 
mujeres: incluir a “la intérprete” en una nueva y necesaria historia mexicana. En la recreación 
del pasado de la conquista, encontramos tanto la reivindicación de la historia azteca que 
iniciara Fuentes (1970) como los juegos paródicos de Magaña (1967), López (1980) o Rodríguez 
(1991), que ponen en evidencia los intereses de las crónicas. Pero además el autor concreta 
una nueva línea de pensamiento histórico: el estudio del peso simbólico de los arquetipos en la 
construcción de las identidades, que se asocia al género además de a la pertenencia cultural.  
Cabe decir, por último, que hace una apuesta compleja sobre la multiplicidad del discurso 
histórico, creando el texto a partir de materiales documentales muy diversos: desde extractos 
de crónicas españolas e indígenas, pasando por poetas náhualts, textos filosóficos de 
diferentes tiempos (vasco de Quiroga o Tomás Moro), canciones de folklore mexicano o textos 
psicoanalíticos. El autor combina su dominio del teatro documental con una creatividad 
profunda e intuitiva que conmueve al lector a ponerse en el lugar del otro (ya sea la Malinche 
o los indígenas contemporáneos). 
- Los arquetipos 
 Como última temática que queremos explicitar, la indagación sobre el pensamiento 
arquetípico, que no solo afecta al personaje de Malinche sino que permite a los autores 
introducir referencias a los mitos que, anudados a la historia, confluyen en las construcciones 
que hacemos de nuestro pasado y nuestros posicionamientos en el presente. 
 Observamos de forma general un aumento de la exploración de esta dimensión, que 
parte de una utilización de la herramienta desde un estilo poético en los primeros textos, hacia 
la vindicación del pensamiento mágico de la cosmovisión indígena en obras como la de Carlos 
Fuentes (1970), para llegar hasta la reflexión sobre el poder de instrumentalización de los 
discursos arquetípicos que hacen los autores de final de siglo. 
 Malinche y Carlota (1956), pese a ser la obra más antigua de nuestro recorrido, no se 
inscribe en la tendencia de su época. Muy alejada de la metáfora en el tratamiento de los 
personajes, anticipa la desarticulación de los rasgos arquetípicos asociados a la Malinche. 
 Serán las obras de Sotelo Inclán (1957) y Gorostiza (1958), las que mejor reflejen la 
herencia de un discurso mítico. Y si bien tratan de desvincularse de aquella lectura de la 
conquista simplificada por el discurso nacionalista, en su construcción formal apelan a 
mecanismos connotativos que se sustentan en una visión idealizada de la futura nación 
mexicana. Nos referimos especialmente a los monólogos finales de Malinche, pero también a 
la introducción de otros referentes como el mito de los argonautas, que apelan directamente 
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al imaginario arquetípico de los espectadores. En este caso el discurso arquetípico se condensa 
en la cuestión ontológica. 
 Por su parte, Magaña (1967) vehicula, a través del título Cortés y La Malinche. Los 
argonautas (1967), toda una serie de alusiones míticas que podrían guiar la lectura de su 
propuesta. No obstante, su tono paródico y la atrevida deconstrucción del drama histórico, 
dotan al espectador del distanciamiento necesario para relacionarse con los planteamientos 
míticos desde un lugar de independencia. 
 Ya en 1970, Carlos Fuentes va a introducir a nivel formal y temático otro desarrollo de 
carácter mítico. La apuesta por la recuperación del pensamiento azteca supone un intento de 
reequilibrar los referentes culturales, más que una estrategia para conmover los afectos de los 
espectadores. En este caso, la recreación extensa de la historia y la cosmovisión aztecas 
pueden funcionar como argumentos a favor de la diversidad cultural, que ponen encima de la 
mesa la existencia de otras maneras de entender el mundo. Pero además, el autor trata de 
adentrarse en esta cosmovisión, asumiéndola como parte de la herencia cultural que conforma 
a los mexicanos del presente. En este sentido, es evidente la superación del esquematismo, 
casi falaz, de la incorporación nacionalista de unos héroes indígenas simplificados o 
españolizados. 
 Una década después, el debate sobre la manipulación de los discursos arquetípicos ya 
es una evidencia en el texto de Willebaldo López (1980). Pero la denuncia no afecta 
únicamente al pensamiento nacionalista en su formulación mítica, sino que se traslada a las 
nuevas manipulaciones de los discursos históricos y publicitarios, a las utopías del consumo y 
los modelos de vida de las sociedades occidentales. Con un tono completamente ajeno a la 
poética, el autor parodia la banalización de los arquetipos y nos hace reflexionar sobre las 
actualizaciones de la manipulación de los afectos en los medios de masas. Cuanto más, 
respecto al personaje de Malinche y la funcionalidad interesada de su plasmación arquetípica. 
 Rascón Banda (1999), una vez más, hace fusión de varias estrategias deconstructivas. 
Por un lado, retoma la reivindicación del pensamiento mágico trayéndolo al presente de las 
comunidades indígenas actuales. Por otro, enfrenta claramente los dispositivos arquetípicos 
que han construido al personaje a lo largo de la historia para activar dos reflexiones: la 
necesidad de distanciarse de las manipulaciones afectivas en cuanto a la cuestión ontológica y 
el mito de la traición fundacional; y la disociación de las connotaciones patriarcales que 
afectan las lecturas tradicionales del personaje. 
 Por último, comentar que Jesusa Rodríguez (1991) abre una línea de claro 
posicionamiento feminista que va a ser consolidada por autoras posteriores: Del Río (2005) o 
Faesler (2010), como veremos en la aproximación a las obras del s. XXI. En este sentido, se 
prescinde de cualquier tratamiento arquetípico del personaje y se opta por humanizarlo 
completamente, contextualizándolo como mujer autónoma, libre de roles de género, en la 
sociedad mexicana contemporánea. 
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 “La historicidad que puede presentar un personaje representado por un actor se ve completada por el discurso del 
mismo personaje y por el discurso de los demás sobre él. El personaje histórico teatral se integra en un conjunto semiótico 
complejo que es la obra, y que apela a la memoria semántica y a la personal. Dichas memorias intervienen en la identidad o 
sentimiento de pertenecer a una comunidad que percibimos como nuestra (…) sin perder nuestra propia personalidad” (Raffi-
Beroud. 2008: 160) 
Con la intención de seguir acercando la mirada hacia la Malinche de nuestros dramas, 
entramos ahora en el análisis del sistema de relaciones en que la insertan los autores. Para 
ello, empezaremos por describir la formulación de los dramatis personae en cada obra, 
refiriendo a la tipología y funciones de personajes, integrando su descripción en la perspectiva 
evolutiva del recorrido que estudiamos. Por último, trazaremos las tendencias evolutivas 
generales respecto a los personajes de mayor protagonismo en relación a Malinche 
A. Selección de personajes, tipología y funcionalidad: 
- 1956. Carlota y Malinche 
De nuevo, hemos de arrancar los comentarios señalando que Salvador Novo (1956) se 
distancia de la norma, anticipando tratamientos muy posteriores. A la hora de construir su 
elenco de personajes, limita el acompañamiento de Malinche a una única partener, Carlota, 
que integra referentes sociales poco habituales: mujer europea, que no española; del s. XIX, 
que no de la Conquista ni del presente, y de clase alta, princesa de Bélgica y archiduquesa de 
Austria antes que emperatriz de México.  
Siendo la coprotagonista de Malinche, funciona como un reflejo que articula 
similitudes  y diferencias: refuerza su dimensión femenina, la constituye como mexicana frente 
a Europa y la ubica en protocolos y lenguaje de clase alta. Tanto una como otra son 
desarrolladas atendiendo a su dimensión psicológica y resaltando su autoridad en el modelo 
de personaje que Alonso de Santos (2007) señalaba como Individuo.  
Por otro lado, aunque no aparezcan físicamente en escena, el texto recoge otros 
personajes por referencia, cuya actuación en la política mexicana es objetivo principal de la 
reflexión: Hernán Cortés, Maximiliano I de México y Benito Juárez. Tres personajes masculinos, 
uno español, otro europeo y un último mexicano, que suponen un anticipo reducido de los 
sistemas de personajes que aparecen en las obras de finales de siglo. 
- 1957. Malintzin  
La obra de Jesús Sotelo Inclán, a diferencia de la de Novo (1956), sí opta por un amplio 
elenco de personajes al modo del teatro histórico tradicional. Sin embargo la propuesta es 
original en su planteamiento, que asocia estrictamente personajes masculinos al mundo 
español y personajes femeninos a la pertenencia indígena. En cuanto al estatus, desde una 
perspectiva historiográfica podríamos hablar de que los españoles son mayoritariamente 
capitanes, por tanto clase alta, y las mujeres en su mayoría esclavas o barraganas. Pero si 
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atendemos al desarrollo de la ficción y los personajes, podemos hablar de las mujeres 
equiparadas a un rango alto, tanto por su léxico y motivaciones como por el emparejamiento 
con los hombres. De hecho, el gran superobjetivo del autor es precisamente legitimarlas, por 
medio del matrimonio que las igualaría en estatus a sus parejas, hombres españoles. 
Y si la participación en la trama está equilibrada en los dos géneros, estos funcionan como 
una multiplicación de los dos personajes principales: Malinche y Cortés, cuya relación es 
ejemplo de la unión entre indígenas mujeres y varones españoles que, normalizada a través 
del matrimonio, reequilibraría el nacimiento de la nueva estirpe mestiza. Pareja que, a su vez, 
se desdobla en otra: la de Alonso y Xotchil (suponemos que la hija de Moctezuma, aunque aquí 
se prescinda de mencionar la relación con Cortés que sí recogen las crónicas). Y si la historia de 
amor entre Cortés y Malinche termina frustrada y supone violencia hacia la mujer indígena, 
Xotchil ejemplifica una posibilidad final distinta, gracias precisamente a la intervención de 
nuestra intérprete. Xotchil, atrapada en un triángulo amoroso entre el hombre que la posee: 
Rodrigo, y el que la ama: Alonso, consigue que Cortés la case con Alonso por medio de la 
intercesión de Malinche. De este modo, el autor da otra oportunidad de nacimiento legítimo y 
no convulso a la identidad mexicana presente.  
En relación a ello, constatamos la aparición de dos personajes bebés: el hijo de Malinche y 
el de Xotchil. Dos niños de cuna que se corresponden con el tratamiento físico de la 
maternidad en los primeros dramas, que ya relacionábamos con la metáfora de una nación 
naciendo (si se nos permite el juego de palabras) 
En cuanto a la tipología, los personajes pueden clasificarse mayoritariamente como tipos 
pero con un doble tratamiento que alude a roles del teatro tradicional: los personajes 
masculinos (empezando por Cortés) funcionan, en unos momentos como capitanes y en otros 
como enamorados y los femeninos, a veces como indígenas (esclavas o practicantes de ritos) y 
otras, como enamoradas. 
Fuera de esta dualidad de personajes masculinos y femeninos, hemos de rescatar algunas 
figuras que, desde los dos imaginarios, completan el ecosistema de Malinche proponiendo 
nuevos conflictos: 
. Imaginario indígena 
-la Nodriza, cuyo origen está en el relato de las crónicas sobre la mujer que crió a 
Malinche y cuya hija fue enterrada, para poder cumplir el engaño de la venta de la niña 
Malintzin.  Con un desarrollo entre el Carácter y el Tipo y una función clara en la trama: 
reclamar a Malinche su pertenencia originaria y velar por el mantenimiento de la identidad 
indígena frente a la mestiza. Todo ello asociado a la venganza y al mito negativo de Medea. 
Encontramos por primera vez en nuestro recorrido a este personaje, que va a destacar por 
su recurrencia en lecturas muy diversas. 
-Cuauhtémoc, con una presencia en tres edades que excede la veracidad de las 
crónicas (su aparición en Cholula, como joven, no está directamente consignada en las 
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crónicas, aunque sea una recurrencia de las ficciones). Su función también consiste en 
reclamar la pertenencia de Malinche, aunque esta vez de forma positiva y con la 
sugerencia de un posible triángulo amoroso con Malinche y Cortés. Como tipología, 
podemos consignarlo como Individuo y simbólicamente es heredero de la visión positiva 
que historia e imaginarios han reservado para él. Veremos que esta proyección no va a 
variar apenas en el recorrido de las obras. 
- Algunos guerreros indígenas no marcados como clase alta, aparecen como Roles con 
poca incidencia en la trama. 
. Imaginario español: 
-Como personaje a caballo entre Narrador y Rol interno, el Titerero cuya función tiene que 
ver más con el relato que directamente con Malinche. 
-Juan Jaramillo, con una construcción que excede del Tipo hacia el Individuo, supone un 
personaje central en la trama que sirve para concretar el momento biográfico de Malinche 
y su devenir tras el fin de la conquista y el rechazo de Cortés (porque ya no le es útil). Su 
extensa aparición es una originalidad del autor respecto a la tradición de dramas de la 
conquista, que no tiene reflejo en ningún otro texto de nuestra selección. 
- Por último, aunque con poca frecuencia y desarrollo, el autor hace aparecer algunos 
Soldados rasos y un Clérigo en cumplimiento de su Rol, para perfilar el desarrollo del 
mundo español conquistador. 
- 1958. La Malinche o La leña está verde 
El reparto de Gorostiza (1958) coincide en presupuestos con el de Sotelo Inclán, con una 
preferencia por desarrollar el mundo militar español y una gran cantidad de personajes, con un 
tratamiento poco individualizador. En este caso, el autor todavía se muestra más cercano a la 
norma de los dramas históricos sobre la conquista, por el predominio de personajes 
masculinos, entre los que el origen español es mayoritario y sobre el que destaca la alta 
jerarquía militar. Este es el panorama en el que se mueve Malinche, acompañada apenas por 
unos pocos personajes femeninos de poca trascendencia. Veamos la constelación de 
personajes, en función de su pertenencia a una y otra civilización y por orden de importancia 
en la trama: 
-Cortés, representado como capitán netamente español, máxima autoridad y estatus del 
mundo militar español. Destaca un intento de individualizar al personaje haciéndole 
transcender tímidamente el tópico, mediante su relación con Malinche (que se plantea 
como estratega, además de amante) y su humanización final por la conciencia del fracaso y 
la esperanza de un mundo mestizo. De igual forma que en Sotelo Inclán, el personaje se 
activa como Tipo, en los roles de capitán y el de enamorado. 
-Los Capitanes de Cortés: Puertocarrero, Montejo, Alvarado y Velázquez de León, con una 
importancia media en la trama y un desarrollo a medio camino entre el Carácter y el Tipo. 
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Respecto a Malinche, cumplen la función de ubicarla en una constelación masculina donde 
se cuestiona su autoridad por ser mujer e indígena. 
-Fray Bartolomé de las Casas, con una frecuencia algo corta en la trama pero con una 
función fundamental para los objetivos del autor. Con un estatus alto dentro de la 
constelación de personajes, significa el carácter evangelizador de la conquista (desde 
donde se critica la violencia y la codicia) y constata la conversión cristiana de Malinche. Su 
tratamiento es el de Tipo, aunque parte claramente de su rol y su carácter de buen 
cristiano. En la tendencia general, se ubica como una proyección positiva de un rol 
recurrente, el de los clérigos y frailes.  
-Jerónimo Aguilar, otro personaje de Carácter común a los dramas sobre la conquista de 
México, asociado a la cuestión de la traducción. En esta obra cumple la función tradicional 
de bisagra para la aparición de Malinche como intérprete, al trasvasarle su papel al servicio 
de Cortés. Aparece al inicio de la obra, en esa escena recurrente en las tramas que recrea 
los primeros encuentros con indígenas, donde Aguilar es sustituido por la joven indígena 
por su mayor conocimiento de la lengua náhualt además del maya. 
- Varios personajes Rol, los Guardias  y los Soldados, vienen a completar el imaginario 
soldadesco español representando las clases bajas militares, con poca incidencia en la 
trama. 
- Catalina Juárez, personaje que aparece con un desarrollo medio, en el tercer acto, donde 
se recrean los inicios de la colonia tras la toma de Tenochitlan. Destaca como uno de los 
pocos personajes femeninos de esta y la mayoría de las obras. Es una figura esbozada 
como Carácter tipificado: esposa, que se asocia al argumento de la utilización de las 
mujeres por Cortes y su muerte motiva una mala imagen del conquistador, que es acusado 
de asesinarla. Como en la mayoría de los dramas, aquí es representada como dama 
española clasista y racista que maltrata a Malinche. 
- Con poca incidencia y frecuencia en el texto, nos encontramos con los personajes 
indígenas divididos en clases bajas: Tamames (esclavos que reciben a los españoles), Niño 
indígena (esclavo) y Tlilancalqui, y clases altas: Cacique de Cholula y cacique de Cempoala 
(de aparición recurrente en la tradición dramática sobre la gesta). Su tipología es de Rol y 
su relación con Malinche viene dada por la traducción e interpretación del mundo 
indígena. La aparición de nombres propios para algunos de ellos indica un cierto interés 
del autor por dar espacio a la cultura indígena. 
- Como personaje indígena masculino y de clase alta, nos volvemos a encontrar con 
Cuauhtémoc recogido en varias edades y situaciones, al modo en que lo hiciera Sotelo 
Inclán en el drama inmediatamente anterior. Una vez más, se refuerza la imagen positiva 
del héroe y su vinculación con Malinche permite una reapropiación de nuestro personaje, 
en su pertenencia indígena y defensa de la paz. 
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- Dentro de los escasos personajes femeninos indígenas, nos encontramos con un Rol: 
India, que cumple funciones de sirvienta, y con la representación de otra figura recurrente 
en las dramaturgias: la vieja de Cholula que, en este caso, se representa como 
Coscateotzin, esposa del cacique de Cholula. En este caso, el autor es fiel al relato de las 
crónicas en el que esta mujer transmite a Malinche el secreto de la conjura contra los 
españoles, información que motiva el acto por el cual se instaura la traición arquetípica de 
la intérprete. 
- Cabe destacar, por último, la recurrencia del bebé Martín Cortés que se corresponde con 
su función tradicional asociada a la maternidad simbólica. 
- 1967. Cortés y La Malinche. Los argonautas. 
Casi una década después, el drama de Sergio Magaña (1967) propone ya nuevas 
posibilidades en reparto y funciones de los personajes, que tienen que ver con la novedad de 
propuestas temáticas de las que hablábamos en el capítulo anterior. Destacando un 
tratamiento paródico de la mayoría de personajes, entre los que el autor humaniza a ciertas 
figuras clave: Bernal y Malinche, especialmente. Aunque también la mayoría de personajes 
indígenas son tratados con respeto dramático, lo que nos indica claramente la dirección de la 
crítica de Magaña (1967). 
Ya hemos comentado en el desarrollo del Mundo Construido, que los dos imaginarios 
tradicionales se subdividen tratando de dar una mayor profundidad a su idiosincrasia, lo que 
genera un aumento de la diversidad de los personajes y un inicio de traslación de sus funciones 
y significados. Desde una mayoría masculina y española de clase alta, común a la norma, el 
autor transforma el tratamiento de autoridad de unos y otros, abriendo perspectivas para la 
evolución del sistema de relaciones de Malinche. 
De nuevo acometemos la descripción desde los dos imaginarios básicos y en orden de 
importancia decreciente: 
. Imaginario español: 
-Bernal Díaz, como figura extra e intradiegética, supone la entrada de los cronistas en 
la constelación de personajes. Su doble dimensión en la trama permite un tratamiento 
individualizado que lo activa como Narrador-cronista y como soldado de especial 
relevancia (si no en la jerarquía militar, sí en el tratamiento del resto de personajes). 
En relación al personaje, encontramos su función en el cuestionamiento de la historia y 
las alusiones a la construcción de la figura de la Malinche en las crónicas 
historiográficas conocidas. 
- Cortés continúa como capitán Tipo con un desarrollo central en la trama, tanto en su 
dimensión militar como en su relación con Malinche. Aumenta la complejidad  de 
tratamiento que ya presagiaban los dramas anteriores, pero en este caso el camino del 
autor tiene mucho de deconstrucción paródica y sigue destacando una visión negativa 
de su actuación en la conquista y en la relación con la mujer Malinche. 
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- Como capitanes que acompañan a Cortés, nos encontramos tan solo a Alvarado y 
Portocarrero, con una tipología de Carácter en la que ya leemos una tendencia general 
a trasladar la responsabilidad de Cortés en la violencia contra los indígenas 
(especialmente en Alvarado, que ya desde el drama de Gorostiza (1958) empieza a 
recuperarse como incitador de la Matanza del Templo. Argumento que atiende una 
vez más a la narración de las crónicas). 
- Como cambio hacia una mayor presencia de personajes de clases bajas, Magaña 
(1967) propone un reparto extenso de soldados que ya tienen nombre propio: 
Alderete, Alaminos, Yáñez y Olid (tratados con más rango en otros dramas). Tipos 
cuyos parlamentos y acciones reflejan el mundo de aventura o los motines que rodean 
a Cortés. Cabe mencionar por separado a Jaramillo, cuya mención no alude a su futura 
relación con Malinche, pero cuya selección indica que el autor cuenta con los 
conocimientos históricos de los espectadores. 
- Una vez más nos encontramos con el intérprete Aguilar (Jerónimo de Aguilar), como 
estrategia de presentación de la Malinche traductora y sin apenas extensión en la 
trama o complejidad más allá de Carácter. 
- Y en la representación de la vertiente evangelizadora, de nuevo la figura de Fray 
Bartolomé de las Casas en un tratamiento a medio camino entre el Rol y el Tipo y un 
desarrollo mediano. Su función tiene que ver con la crítica a la instrumentalización de 
la fe y la misma transculturización de nuestro personaje. 
- La presencia de Catalina Juárez, con una frecuencia de aparición mayor que en otras 
obras, sirve a los intereses deconstructivos de la versión oficial de la historia más que a 
la profundización en la figura histórica. En este sentido, el mismo nombre: La 
Marcaida, alude a su simplificación arquetípica y delimita la función simbólica del 
personaje. Sus apariciones tienen que ver con su relación con Cortés y recrean el 
momento de Cuba anterior a la conquista y la llegada a Nueva España que desemboca 
en su asesinato. Su tratamiento Tipo vuelve a cosificarla: en el lugar de la joven 
superficial y objeto de deseo (escena donde se parodia a Velázquez tomando por igual 
a dos jóvenes y juguetonas hermanas Juárez), en de la esposa española que se cree 
mejor que las indias y en el de la mujer asesinada por su esposo (destaca aquí el 
cuestionamiento social del autor hacia la violencia de género: dejándola muerta en 
medio de una fiesta sin que nadie se acerque a socorrerla). Sin embargo, en la 
estrategia de diálogo metahistórico que propone Magaña (1967), la vamos a encontrar 
parlamentando con Carlos V, lo que supone un aumento de su autoridad simbólica 
respecto a la tradición dramática. 
- Como desdoblamiento del mundo español nos encontramos con la recreación de la 
corte europea. Allí encontramos a un Carlos V presentado como Carácter o Tipo, en 
diálogo intermitente con los españoles en América: de forma más realista, aludiendo a 
las Cartas de Relación de Hernán Cortés, o bien a través de la estrategia inter-espacial 
dialógica de la obra. Como acompañamiento de su figura y como recurso chocante que 
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sugiere la crisis del imperio, las fugaces apariciones de Doña Juana la Loca 
persiguiendo a una mosca, un personaje sin diálogo y tratamiento casi de marioneta. 
Estos personajes, cuya aparición original es única en nuestra selección, no tienen una 
relación directa con la Malinche. Sin embargo, en conversación interdialógica con 
Bernal, el emperador reflexiona sobre la malditización de Malinche. 
- Como resabio de un teatro histórico tradicional ya prácticamente superado, 
encontramos dos personajes Rol con una breve aparición apenas justificada por 
necesidades de la trama: el Soldado y la Dama holandesa. Ninguno de los dos tiene 
parlamento, lo que indica una función de recreación del contexto que, sin embargo, no 
aporta nada nuevo al escenario ya dibujado por el resto de personajes. 
. Imaginario indígena: 
- En el contexto azteca encontramos, por primera vez en nuestra selección, los 
caminos de exploración de la figura de Moctezuma y el deseo de profundizar en la 
complejidad de la cosmovisión azteca que propicia la derrota. El Individuo Moctezuma, 
acompañado del personaje Rol del Ministro, abre el camino a inquietudes posteriores 
y por primera vez nos plantea la posibilidad de mediación de la Malinche. En su 
focalización, destaca la ausencia de Cuauhtémoc, como único de nuestros textos que 
prescinde de este héroe mítico.  
- En representación del mundo indígena no azteca, destacan los tres caciques o 
guerreros en forma de personajes Tipo: Xicoténctal, Tecpanétcal y Olintecle. Su 
aparición, limitada a una escena y no directamente orientada a la conformación de 
nuestro arquetipo, destaca por una nueva perspectiva de la relación con los españoles. 
Los caciques dudan de la alianza con Cortés al percibir su violencia, desarrollo que 
funciona como traslación del argumento simplificador de la traición de los pueblos no 
aztecas. 
- De nuevo, nos encontramos con la Nodriza, entremezclada esta vez con la vieja de 
Cholula, un espíritu protector de la infancia que regresa a advertir a la Malinche del 
peligro de pasarse al bando español. Su desarrollo trasciende al Tipo y su aumento de 
autoridad respecto del tratamiento habitual se evidencia en la escena en que dialoga 
con Bernal sobre la violencia del enfrentamiento. 
- Personajes de baja incidencia y tratamiento de Rol encontramos también unos pocos 
en el mundo indígena: el Guerrero, las Mujeres indígenas o el Indio torturado. Todos 
ellos cumplen funciones contextualizadoras. 
- Como personajes símbolo de la nueva estirpe mestiza, ese tercer imaginario que va 
creciendo con los dramas, el autor prescinde ya de la figura del bebé (Martín Cortés) y 
aporta una estrategia novedosa en nuestra selección: el Coro de hombres y el Coro de 
mujeres. Con la actualización de este recurso de distanciamiento, el autor refiere a los 
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hombres y mujeres indígenas (o mestizos) de esa nueva cultura, que crece en el drama 
y madura en la realidad del México que llega a los años 70. 
 
- 1970. Todos los gatos son pardos 
En la obra de Carlos Fuentes (1970) encontramos ya completamente desarrollada esa línea 
de exploración del mundo azteca, que recién acaba de inaugurar Sergio Magaña (1967). El 
desarrollo del imaginario de Moctezuma va a alcanzar por primera vez estratos sociales 
medios y bajos, la representación de figuras del pasado azteca y la plasmación alegórica de la 
cosmovisión indígena. Por su parte, veremos mantenerse los personajes clásicos de las 
intervenciones aztecas en el viaje de los españoles y una extensión también cuidada de los 
pueblos sometidos a Moctezuma y presuntos aliados de Cortés. Si bien la plasmación del 
mundo español no es tan novedosa, sí destaca el detalle y multiplicación de personajes 
respecto a otros textos. Por último, entran a la escena final, por primera vez en nuestro 
recorrido, personajes actuales en clave de personajes históricos metaforizados en presentes. 
Cabe destacar que, pese a la apertura hacia la representación de nuevas tipologías, la 
constelación que acompaña a la Malinche sigue siendo masculina en su mayoría. 
Destacaremos, sin embargo, alguna reflexión en este sentido por parte de ciertas 
representaciones figurativas. 
Pasamos ya a describir los grupos de personajes, por orden de importancia: 
-Moctezuma es sin duda el personaje privilegiado en esta obra. Con una profundidad 
compleja como Individuo, sus dudas van a completar un gran número de escenas que 
conmueven la aparición de otros personajes. Destaca como reflejo y oposición frente a 
Cortés en la paradoja de un encuentro cuya esperanza metafórica es la palabra 
representada por Malinche. 
- Un primer grupo de parteners del líder azteca, serán los soñadores repartidos en varias 
escenas alternas. Aluden a los diferentes estratos que componen el sistema social azteca y 
su desarrollo es Rol o Tipo por su función en relación al dibujo de Moctezuma, aunque el 
estilo poético del autor aporta capas de complejidad individuales. Nos encontramos por 
orden de aparición con: Pastor, Mercader, Cazador 1 y Cazador 2, Tzonpantecuhtli 
(personaje con representación doble: como consejero y como recreación de la familia 
azteca, ya que va acompañado por mujer e hijos) 
-Los augures-dioses, personajes que funcionan como un coro de 4 augures, para 
desdoblarse después en una identidad alegórica que representa a dioses aztecas: 
Huitzilopochtli y Quetzalcoatl, con una importancia fundamental para explicar los dos 
posicionamientos fundamentales del pensamiento azteca ante la Conquista; Tezcatlipoca 
como deidad femenina que abre la mirada hacia la construcción patriarcal del sistema 
mítico mexica. Y Cihuacóatl, ente a medio camino entre realidad y mito en el drama, cuya 
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plasmación es la figura del gran sacerdote vestido de mujer (en alusión a la antigua 
autoridad máxima femenina en las primeras estructuras religiosas aztecas). 
-Los nobles con los que se entrevista Moctezuma, sirven para activar los diferentes 
posicionamientos ante el sistema piramidal azteca y su reacción ante la llegada de los 
españoles. Con una profundidad entre el Tipo y el Individuo, el autor trae a escena a reyes 
anteriores como Texcoco, príncipes oponentes de Moctezuma como Cuitláhuac y su hijo 
Cuauhtémoc (personaje que regresa en su consideración positiva como líder activo de la 
resistencia a la opresión general). 
- Completando el paisaje de la corte de Moctezuma, Fuentes (1970) rescata muchos 
personajes Rol cuya presencia esta vez sí está justificada con una significación y desarrollo 
ajustado a los objetivos del autor. En la tradición de los dramas, vuelven a aparecer con 
una función renovada los personajes de los Guerreros, Albinos, Jorobados, Enanos, 
Doncellas, Poetas, hombres, mujeres, niños, etc. que se transformarán al final del drama 
en el cuerpo colectivo del México presente. 
- Respecto al imaginario indígena azteca y maya que interviene en el viaje de los españoles 
hacia Tenochitlan, encontramos también un deseo de representación del pueblo llano en 
escenas que recrean la acción de los Danzantes, Mancebos e incluso un Joven Sacrificado 
por los Sacerdotes. Con un desarrollo breve en formato de personajes rol, estas figuras sí 
tienen funcionalidad significativa respecto a la Malinche. Las acciones, que protagonizan 
bajo la mirada de la indígena, van a conmover su opinión o su actuación en el deseo de 
representarla lejos del arquetipo de traición o indiferencia hacia su pueblo. 
- Otros repartos colectivos como los Emisarios de Moctezuma, los Recaudadores, 
Guerreros, Magos y Tamemes o personajes individuales como el ya clásico Cacique de 
Cempoala o la originalidad de recrear al Doble de Moctezuma (nombrado en las crónicas), 
cumplen con un desarrollo puntual y Rol poco profundo, en la función de activar el rasgo 
de traducción de nuestro personaje. 
- Ya ubicados en el imaginario español, nos encontramos con un Cortés Individuo que se 
sitúa como la otra cara de Moctezuma, en un espejo de atracción y temor mutuo. Pero 
además de ubicar la función mediadora del personaje, el autor le reserva los 
funcionamientos habituales de Amante y Capitán, aunque contemporizando las lecturas. 
Apuntando ya a la traslación positiva de la Malinche, Cortés se relaciona con ella en un 
plano de igualdad, en la cuestión amorosa y de reconocimiento, en el lugar público y 
profesional (como intérprete pero también como líder). Pero además observamos un salto 
cualitativo en la representación del personaje, inaugurando el rasgo arquetípico que 
hemos nombrado como Reposo del guerrero. De alguna forma la maternidad se reubica en 
relación al cuidado del padre: Cortés, que encuentra en ella a la madre recuperada. La 
canción de cuna que atraviesa el texto, sin que aparezca el bebé representado, funciona 
en este entretejimiento de los argumentos. 
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- Los capitanes que acompañan a Cortés son ya claramente Roles o Caracteres tipificados 
por la tradición del pensamiento entrecruzado de los dramas: Alvarado, Sandoval, 
Portocarrero, Ordás, Olid, Escudero y Zerdeño son ya nombres fijados en el imaginario 
colectivo. En este caso, su orientación tiene que ver más con la recreación del contexto en 
el que Cortés forja su actuación, a través del relato de los motines internos, que no 
directamente con Malinche. No obstante, sabemos que la re-significación de Cortes 
supone un inherente cambio de lugar para nuestro personaje. 
- Una vez más un clérigo, esta vez Fray Bartolomé de Olmedo es el Carácter que va a cubrir 
la representación de la dimensión religiosa española y la relación de Malinche con las 
creencias de las dos pertenencias culturales. 
- Con menor profusión que en la recreación indígena, también en este contexto 
encontramos algún personaje popular, especialmente la aparición de Roles como 
Soldados, el Escribano de Cortés o los Oídores.  
- En relación a las tendencias de representación de nuestra selección, cabe destacar una 
pareja de Roles, formada por la Muchacha indígena y el Soldado español que la viola, que 
coincide con el desdoblamiento de las relaciones entre hombres y mujeres durante la 
conquista. En relación a nuestro personaje, está clara la alusión a la violencia que origina el 
mestizaje, al lugar de las mujeres y al mitema de la víctima seducida y después 
abandonada (chingada). Y si en la obra de Sotelo Inclán, estos episodios tenían una 
resolución que trascendía la violencia, en este caso el autor se limita a exponerla como 
denuncia. 
- Por último, hemos de recoger la transformación metafórica que va a traer a los 
personajes al presente, en la escena final de la Matanza de la plaza de las Tres Culturas. 
Alrededor de una Malinche cabaretera que recoge la sangre de los estudiantes, nos 
encontramos con los Sacerdotes convertidos en Mozos de restaurante, Augures que son 
Policías, Capitanes como Hombres de Negocios… Cihuacoátl en el papel del Limosnero 
ciego, Cortés como general del ejército de EEUU y Moctezuma presidente de México. 
Todos ellos rodeados del Pueblo que sigue siendo Pueblo y sobre todo homenaje a los 
Estudiantes asesinados en Tatlelolco en 1968. Ninguno de estos personajes tiene un 
desarrollo verbal ni una aparición extensa, pero su imagen colectiva funciona como 
símbolo definitivo de la denuncia del autor.  
- 1980. Malinche show 
 Ya hemos argumentando que el drama de Willebaldo López, supone cruzar 
definitivamente la frontera hacia las elaboraciones contemporáneas de la Malinche y los 
aspectos que conmueve en el imaginario social y político. Esto se va a reflejar también en el 
reparto de personajes, ubicados mayoritariamente en el presente, sintetizados de forma 
paródica en una selección no muy extensa aunque contundente, que los asocia a la pirámide 
social del mundo contemporáneo. Con ellos va a relacionarse Malinche para tratar de 
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trascender su arquetipo tradicional negativo, acompañada apenas por algunos personajes de 
su biografía, cuyo tratamiento también se distancia de la norma.  
  Los personajes repartidos en triadas, cuyas connotaciones con la trilogía católica son 
incluso explicitadas como denuncia del poder, pueden describirse en varios niveles. 
Empezaremos por la representación del presente que tiene sometida a Malinche y que 
perpetúa la lógica de dominación de la conquista. Destacar que en las dos triadas de 
personajes contemporáneos, la aparición de un personaje femenino tiene, como subtexto, la 
denuncia de la desigualdad de género 
-Los Prestanombres 1 y 2 y la Prestanombres Mujer, que funcionan como personaje 
colectivo dentro del cual también hay una jerarquía encabezada por el número 1, al 
cual está sometido el 2, que a su vez activa una relación de poder con la Mujer, que es 
su esposa y víctima de los dos. Los personajes funcionan a caballo entre el Rol y el 
Símbolo, representando a la clase media mexicana conformista y acrítica. Respecto de 
la Malinche, son los carceleros que la mantienen viva a su pesar, para utilizar su 
arquetipo en función de los intereses de los poderosos. 
- Completa la recreación de la sociedad presente, otra triada de Roles llamada Trilogía 
del Poder, donde dos hombres: Gringo y Europeo son jerárquicamente superiores a 
una mujer: Monja. Suponen la actualización internacional de los poderes militares y 
religiosos de la conquista y, a través de un desarrollo de Rol con tintes de humor ácido, 
suponen la constatación de que la Malinche y la identidad mexicana están 
secuestradas por el poder del dinero y por los grandes discursos de manipulación del 
pensamiento (televisión, colonización cultural y religión). 
Por otra parte, se activan otros dos grupos de tres, que tienen en común a Malinche 
como vértice del triángulo. El que va a conformar con sus tradicionales parteners históricos: 
Cortés y Cuauhtémoc, y el que conforma en su constelación familiar: junto a Cortés y el hijo, 
Martín. Si bien estos personajes pertenecen al reparto habitual, su recreación en la pieza 
supone traslaciones que anticipan sendas posteriores en los dramas: 
- Cortés, por primera vez con un tratamiento que apenas supera al Carácter para ser 
clasificado como Tipo. Su participación en la trama es media y siempre al servicio de la 
relación con Malinche, puesto que es convocado como herramienta para controlarla a 
través del amor. Por sí mismo, activa reflexiones sobre la desmemoria histórica y 
desde su vejez cercana a la locura, abre la senda de aproximaciones al personaje como 
la de Vicente Leñero en 1992 (que contemplamos en capítulo posterior).  
- Cuauhtémoc vuelve a transitar la escena cosificado en su formulación de héroe Tipo, 
sin mayor desarrollo psicológico. Sin embargo, esta vez lo hace para evidenciar 
precisamente esta simplificación del personaje al servicio de los grandes intereses de 
la historia.  
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- Martín Cortés destaca frente al resto del elenco, en presencia y connotaciones 
sugeridas, aunque no en profundidad. En la línea dramática que planteamos, marca el 
paso hacia la superación de la imagen del bebé para una representación adulta. Como 
símbolo parodiado del mexicano presente, tiene un tratamiento Tipo que activa rasgos 
de Carácter, al aludir a los tópicos de un amor materno casi de telenovela. Su función 
respecto a la Malinche es de una brutalidad crítica que no se encuentra en ninguna 
otra obra, pues usurpa su identidad para seguir perpetuando la traición y el 
malinchismo. 
- 1991. Malinche en dios tv. 
Este breve texto de Jesusa Rodríguez (1991) propone una inversión de la lógica de 
análisis que veníamos planteando. Si hasta el momento, los personajes nos han servido para la 
construcción-narración de la Malinche, ahora la construcción del relato invierte la fórmula y es 
la intérprete quien desde su narración activa a los personajes representándolos. Con un 
reparto muy breve, que actualiza las figuras recurrentes y pasea por los imaginarios poniendo 
el foco en el presente, al modo de los dramas de finales de siglo. En este caso nos vamos a 
encontrar con parodias que suponen Roles de-codificados desde el humor negro de la autora:  
-Moitezuma, que abre la trama desarticulando completamente el mito de la traición, 
puesto que es él quien envía a Malinche a Veracruz, casi como espía de los aztecas. 
-La ausencia significativa de Cortés, convertido en embajador de EEUU, supone 
abandonar muchas rasgos y temáticas tradicionales. En el caso de nuestro personaje, 
directamente prescinde del motivo amoroso, liberándolo de esa construcción en una 
acción que se extiende simbólicamente a todas las mujeres. 
- Cuauhtémoc, cuyo desarrollo en escena sigue la reflexión sobre su simplificación 
heroica abierta por Willebaldo López (1980). Aparece en la recreación del habitual 
episodio de la tortura, donde intervendrá Malinche convocando a personajes reales 
del presente, que podrían suponer distintas resoluciones de la situación. 
- Los marines como soldados españoles y los tlaxcaltecas que pasean en sus vespas, 
son metáforas cómicas que ubican a la Malinche en un contexto de tiempos históricos 
entrecruzados. 
- De la actualidad mexicana, la autora rescata a una mujer política cuya tendencia le 
resulta más cercana: Rosario Ibarra y un político de tendencia opuesta: Muñoz Ledo. 
- 1999. La Malinche 
En su amplio desarrollo de personajes, de nuevo Rascón banda (1999) va a integrar la 
mayoría de estrategias desarrolladas por los autores más contemporáneos, más alguna de 
cosecha propia. Con tratamientos que van desde la poesía hasta la parodia, traza el elenco 
desde las tres pertenencias culturales básicas: mundo español, mundo indígena y presente 
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mexicano, dibujando un sinfín de personajes, con tratamientos originales, que transitan de 
unos mundos a otros para generar reflexiones cruzadas. 
En el reparto de personajes españoles, de mayor a menor importancia: 
- Cortés muy codificado en una imagen negativa Tipo que, sin embargo, propone 
asociaciones varias: se desdobla en más de una edad, se actualiza con el paralelismo 
de la conquista de los estadounidenses o se transmuta en Licenciado político mexicano 
y vadea entre el maltrato y la sumisión a Malinche. Su tratamiento paródico y cruel 
puede muy bien relacionarse con la senda que abriera Sergio Magaña (1967) en los 
años 60. 
-Con un desarrollo de Rol que asimila Soldados españoles a Turistas extranjeros, todo 
un grupo sin desarrollo verbal, que acompaña a Cortés como un personaje colectivo 
que lo multiplica en su violencia conquistadora, concretada muchas veces en el cuerpo 
de la Malinche. La asociación con EEUU viene a ser ya una constante en las obras del 
último tercio del siglo. 
- Los cronistas también aparecen como personajes Tipo, representados junto a Cortés 
o en escenas que metaforizan distintos tiempos y conquistas. A veces nombrado como 
Bernal Díaz, otras como Vasco de Quiroga o aludido como Tomás Moro u otros poetas 
(Octavio Paz a la cabeza) y periodistas contemporáneos, el autor construye una 
alegoría de la instrumentalización y/o resistencia de las crónicas en la historia. Una vez 
más se explicita línea que ha crecido con el siglo: la representación de los historiadores 
como herramienta para reflexionar sobre el discurso histórico. 
- Aunque con poca extensión, el autor completa el esquema básico de protagonistas 
españoles haciendo aparecer a los religiosos a través de la figura recurrente de Fray 
Bartolomé (no sabemos cuál de ellos), que cierra el siglo ya convertido en el símbolo 
de la vertiente evangelizadora de la conquista. En este caso, su desarrollo podría 
calificarse como Rol o incluso Carácter, aunque más por su nombre que porque 
realmente desarrolle alguna función evangelizadora en la trama.  
- Jerónimo de Aguilar, un personaje Rol también clásico ya en los repartos, por medio 
del cual se incorpora Malinche como traductora de Cortés, por medio de la escena 
tradicional del trasvase de funciones. 
- Nos encontramos, a su vez, con la estrategia de fin de siglo de representar un Martín 
Cortés adulto, asociado al mexicano actual, que se muestra como un personaje Tipo 
que no atiende a los reclamos de su madre, simbolizando el rechazo al origen. 
En la plasmación del mundo indígena, el autor pone un foco mayor al universo 
azteca, con un tono poético similar al de Carlos Fuentes (1970), que se ramifica en:  
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- Moctezuma, con tratamiento profundo de Individuo y rodeado de su corte de Enanos 
y Séquito (síntesis de la propuesta de Fuentes (1970) en su amplio desarrollo del 
contexto del emperador) 
- Cuauhtémoc, que comparte foco con Moctezuma, cuyo tratamiento abandona la 
perspectiva de la denuncia de su simplificación como héroe y retoma la simbología del 
resistente, esta vez asociada a las luchas indígenas del presente. Su tratamiento entre 
Individuo y Símbolo, y su vinculación al Zapatismo y el subcomandante Marcos, sirven 
al autor para dignificar a la Malinche, como una más del elenco de resistentes a la 
opresión de cualquier tipo. 
- Como Roles de menor reparto, el autor recurre de nuevo a las figuras de las crónicas 
que ya se han grabado en el inconsciente colectivo: los emisarios de Moctezuma, los 
líderes no aztecas que van a pactar con Cortés, las Mujeres regaladas y violadas o el 
caballero Águila. Pero también a las evocaciones míticas de la cosmovisión azteca, a 
través de las Sacerdotisas. Todos ellos se activan para contextualizar a Malinche, 
especialmente en sus rasgos de traducción y género. 
En la extensa recreación del presente que concreta los desarrollos preferentes 
de los dramas contemporáneos, el autor plantea una novedad que traslada totalmente 
los equilibrios significativos hasta el momento. Asimila el mundo mestizo actual al 
imaginario español conquistador y trae a escena, como personajes individualizados, a 
los indígenas del presente. Veamos los repartos respectivos: 
- En el Congreso de los Diputados nos encontramos con 6 Diputados priistas y panistas 
y un Presidente. Roles que, en mayor o menor medida, se oponen al rescate histórico 
del personaje de Malinche, actualizando las discriminaciones de etnia y género que 
todavía perviven en el pensamiento mayoritario mexicano. 
- En relación al motivo amoroso, los personajes Rol de las Prostitutas de la Merced 
acompañan a Malinche en la subversión de los estigmas de barragana y víctima (siendo 
ellas las que seducen a Cortés, que muestra su impotencia sexual simbólica). 
- La analista es un personaje de frecuente aparición, claramente al servicio de 
desnudar al personaje de Malinche en sus dimensiones humana y arquetípica. Destaca 
por ser el único personaje femenino con un tratamiento Tipo y desarrollo amplio que, 
sin embargo, no supone una apuesta por ampliar la participación de las mujeres en el 
relato, ya que su función está al servicio del conocimiento complejo de nuestra figura. 
- Hombres y mujeres del presente mexicano son representados por medio de 
diferentes estrategias dramáticas: como personajes Rol para activar reflexiones sobre 
problemáticas presentes (consumidores de productos estéticos o niños de la calle); o 
como actantes que narran el presente mexicano a través de canciones del folclore 
popular. 
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- Los indígenas presentes aparecen en distintas secuencias, relacionadas con el 
alzamiento chiapaneco y las frustradas negociaciones posteriores. Tienen un 
tratamiento de Rol, muy respetuoso y en absoluto paródico, que deja bien claro el 
posicionamiento del autor hacia ellos. Como figura individualizada que los representa, 
nos encontramos al subcomandante Marcos que se instaura como un Símbolo positivo 
en la línea de Cuauhtémoc. No podemos dejar de mencionar la paradoja en la 
representación de una pertenencia cultural por un líder mestizo que, sin embargo, 
alude a la realidad mexicana, donde las fronteras entre culturas tienen esta 
complejidad contradictoria que obliga a superar las líneas divisorias simples. 
B. Evolución de personajes en nuestros dramas 
Tras este recuento exhaustivo de las obras, podemos trazar sus tendencias evolutivas 
en cuanto a tipologías, marcos sociales y funciones prioritarias: 
En general, la representación de los personajes parte, en los primeros textos de los 
años 50, de un modelo Rol o Carácter para los personajes secundarios o de reparto y Tipo para 
los principales acompañantes de la Malinche. La primera tendencia es hacia una exploración 
psicológica mayor en los personajes principales, que en ocasiones va a trascender también a 
los secundarios, convertidos en Individuos, cuyo exponente mayor será el desarrollo de 
Moctezuma en la obra de Carlos Fuentes (1970), situada en el epicentro de nuestra evolución. 
Aumento de elaboración que va a provocar, a su vez, una mayor profundidad en la 
configuración de la Malinche. Por último, en el último tercio de siglo, las estrategias van dando 
cabida a modelos menos convencionales de construcción de personajes, lo que da lugar a 
acercamientos paródicos o tipificaciones arquetípicas explícitas (que responden al interés por 
las construcciones de la historia y la denuncia de la cosificación de las figuras en el imaginario 
colectivo). El cambio de estrategia va a suponer una mayor consideración en la representación 
de Malinche, que se convierte en Individuo de gran profundidad psicológica por contraste con 
el resto. 
Atendiendo al marco social y sus tres variables: etnia, género y clase social, los 
repartos también tienen una curva evolutiva que traza diferentes tendencias cronológicas.  En 
las primeras obras (excepción hecha de Malinche y Carlota 1956), nos encontramos 
generalmente a Malinche rodeada de un reparto español prioritario y masculino en el que 
destacan las figuras de Cortés y sus capitanes. Una representación de la clase alta militar  
acompañada de la jerarquía eclesiástica (altas atendiendo al cosmos concreto del ejército 
conquistador), sobre la que la Malinche es todavía heredera de su construcción como dama 
española. Cabe destacar, como única figura femenina española a Catalina Juárez, personaje Rol 
siempre en función del dibujo de Cortés o Malinche.  
En esta primera etapa, el imaginario indígena parte de unos personajes también 
mayoritariamente masculinos y de clase alta, que poco a poco van a plantearse desdoblados 
en la división cultural entre aztecas y pueblos sometidos. Destaca aquí Cuauhtémoc, como 
héroe diacrónico, y otro personaje femenino, la Nodriza y/o Vieja de Cholula, que formulan la 
reclamación del origen indígena. 
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La evolución de las obras de los años 60 y 70 tiene que ver con el deseo de profundizar 
en estos marcos sociales, que se desdoblan en sub-imaginarios y mayor variedad de 
personajes en cuanto a su origen étnico y clases sociales representadas, no así en una mayor 
variedad o desarrollo de figuras femeninas que rodeen a la Malinche. En las obras de Magaña 
(1967) y Fuentes (1970) seguimos encontrando a Cuauhtémoc, Moctezuma y Cortés como 
principales pero empiezan a aparecer nuevos desarrollos de personajes históricos o ficcionales. 
En general, se constata una voluntad de incluir el mundo indígena en los repartos simbólicos. 
Los últimos senderos del siglo suman a estos dos marcos, el acceso del tercer 
imaginario cultural: el de los personajes presentes, que vienen a convivir con las figuras 
históricas. Esto supone la aparición de la clase media, representada por personajes 
contemporáneos o especialmente por la actualización de Martín Cortés, como mexicano 
símbolo del presente. Desde la perspectiva étnica, se amplía el reparto con personajes 
mestizos actuales, extranjeros (especialmente estadounidenses) y las comunidades indígenas 
del presente (como apuesta del último texto de Rascón banda (1999)). Aunque todavía en 
inferior número, destaca el aumento de personajes femeninos y especialmente el análisis de 
sus problemáticas en la sociedad contemporánea. 
C. Principales parteners de Malinche 
 Una vez presentados los desarrollos de personajes en los dramas y las tendencias 
evolutivas de representación de marcos sociales en los dramas, se hace necesario explicitar 
algunas figuras clave, que se han consolidado como los principales acompañantes de Malinche 
en su recorrido por los dramas. Destacaremos aquellos cuya participación en fundamental en 
la configuración progresiva de nuestra protagonista. Vamos a esbozarlo en sus funciones de 
significación, aunque adelantamos ya que algunos serán desarrollados en profundidad cuando 
acometamos los rasgos específicos de Malinche en los siguientes apartados. Por orden de 
importancia, hemos de mencionar a tres personajes masculinos y dos femeninos (con mucha 
menor incidencia): 
. Cortés, como partener sin el cual no podría dibujarse la figura de la Malinche. Lo 
encontramos en todos los dramas, con la particular excepción de la pieza de Jesusa 
Rodríguez (1991) que ya hemos comentado. Muchos críticos se han dedicado a 
estudiar la evolución de su figura en los imaginarios, dada la cantidad de obras que han 
acometido su exploración en la historia de los dramas. Coinciden en detectar una 
cierta revisión paralela a la de la Malinche, que cristaliza en La noche de Hernán Cortés 
(1994) de Vicente Leñero, que ha sido considerada la obra que se reapropia del padre, 
al mismo tiempo que La Malinche (1999) de Rascón Banda, devuelve a la madre. Lo 
veremos en el capítulo dedicado a este texto. 
Sin embargo, las obras de nuestro estudio no muestran un interés especial en 
revitalizar su figura y abundan en sus caracterizaciones negativas o incluso paródicas. 
Curiosamente son las obras de principio y mitad de nuestro recorrido, las que más se 
esfuerzan por adentrarse en las motivaciones de este personaje (o incluso derivan su 
responsabilidad en la violencia, como ya hemos señalado). Sin embargo, los textos 
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finales del recorrido priorizan una visión crítica, donde se le muestra en su carácter 
violento y expoliador, teñida muchas veces de ridiculización paródica. 
Su funcionalidad respecto a nuestro personaje tiene que ver 
fundamentalmente con la dimensión amorosa, en la que destaca por su maltrato y 
utilización, sexual y política, de la indígena. En este sentido, la crítica a la violencia 
machista se activa desde las primeras obras: ejemplo fundamental Malintzin (1957) de 
Jesús Sotelo Inclán, cuyo epicentro temático es precisamente la violencia hacia las 
mujeres; hasta las últimas: Rascón Banda (1999) también destaca por las escenas de 
denuncia de esta problemática. No obstante, también encontramos recreaciones más 
amables del motivo, a lo largo de las cuales se va re-significando la autonomía de 
Malinche en su relación amorosa. En este sentido, debemos destacar Todos los gatos 
son pardos (1970), donde Carlos Fuentes nos acerca a Cortés a través de escenas junto 
a Malinche, depositaria de sus dudas y su humana fragilidad. Hablaremos de todo ello 
detenidamente, en el capítulo sobre los rasgos arquetípicos. 
Asociado a la construcción amatoria estaría su participación en la configuración 
maternal de la Malinche. En cuanto a la dimensión física, su participación tiene que ver 
más con la imposibilidad de Malinche de ejercer su rol de madre: tanto en Sotelo 
Inclán (1957) como en Gorostiza (1958) aparece para arrebatarle al hijo, activando a 
nivel simbólico su deseo de españolizar a la estirpe futura más que como padre o 
amante que comparte la felicidad de un hijo. Por lo que respecta a la maternidad 
simbólica, algunas obras sugieren una cierta participación, pero la mayoría desvinculan 
de él esta atribución. Generalmente nos encontramos con una propuesta de la 
Malinche como reconciliación con el origen, por sus propios méritos o por intervención 
simbólica de otros personajes, pero en ninguna de nuestras obras este motivo se 
extiende o vincula en exceso a Cortés. Lo veremos al hablar de la maternidad del 
personaje. 
Por último, sus apariciones ayudan a construir el rasgo de intérprete, tanto en 
su rol profesional como en las derivaciones positivas de este: aumento progresivo de la 
autoridad del personaje y traslación del motivo hacia la mediación. Pero hemos de 
precisar que su participación en estas construcciones positivas no suele ir acompañada 
de una imagen amable del conquistador, excepción quizás de Carlos Fuentes (1970). E 
incluso se activan precisamente a pesar de él, dotando a Malinche de un carácter de 
resistencia que ayuda a su rescate. 
. Cuauhtémoc sería la gran figura indígena que coopera en la restitución de la 
Malinche, desde las primeras hasta las últimas piezas. Ya hemos sugerido que su 
arquetipo trasciende hasta el final del siglo como el gran líder simbólico de la 
resistencia indígena, que llega hasta el presente en la última obra: La Malinche (1999) 
de Rascón banda. Desde este lugar tan asentado en el imaginario, cumple una función 
clave a la hora de devolver a nuestro personaje su imagen positiva. Y esto en dos 
sentidos: vincularla a su origen indígena, que pasa por los reclamos de alianza que le 
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hace en las primeras obras, Gorostiza (1958), Sotelo Inclán (1957) o Magaña (1967), 
pidiéndole complicidad en las maniobras contra los españoles, hasta su asimilación en 
la resistencia indígena atemporal junto al subcomandante Marcos y él mismo; o 
proyectarla como madre simbólica, especialmente en los textos de los primeros años, 
que lanzan una utopía de nación futura mestiza. Cabe destacar, a su vez, que algunos 
autores como Magaña (1967) o incluso Fuentes (1970) y Rascón Banda (1999) 
proponen su complicidad en el proyecto de pacificación de los pueblos indígenas, 
esgrimido como una de las motivaciones principales de la Malinche. Sin embargo esta 
recreación, poco justificada históricamente, es puesto en tela de juicio por un texto 
posterior: El sueño de la Malinche (2005) de Marcela del Río, que denuncia la 
participación del personaje en el imperialismo azteca. 
. Moctezuma, por el contrario, no es esgrimido como argumento de autoridad para re-
significar a la Malinche, entre otras cosas porque sobre él recaen similares sospechas 
de traición. Sin embargo, ayuda a configurar la imagen de intérprete, especialmente en 
su proyección de puente simbólico entre las dos culturas, en obras como la de Fuentes 
(1970). Con lo que funciona como un elemento más en la desvinculación de la visión de 
traidora. 
. Catalina sería el personaje femenino español de mayor aparición, casi podemos decir 
que el único. Con un cierto desarrollo en las primeras obras, especialmente en las que 
rescatan los primeros años de la colonia, tiene un papel muy simplificado, que 
contrasta con las revisiones feministas de la Malinche. Generalmente aparece para 
activar la traición de Cortés a Malinche, sumando su carácter clasista y despótico a la 
victimización de nuestro personaje. Sus apariciones como dama española no tienen 
mayor extensión que una llegada que acaba rápidamente en asesinato a manos de 
Cortés, violencia poco explorada por los autores que se limitan a mencionar los juicios 
al conquistador que recogen las crónicas. La única excepción es el texto de Sergio 
Magaña (1967) que, ya hemos comentado, le permite una cierta reflexión 
metahistórica junto a Bernal, dotándola de cierta autoridad. Pero en general, resta su 
exploración histórica y simbólica como la de todas las mujeres españolas en la 
conquista de América. 
. Como mujer indígena sin nombre propio, apenas encontramos la recurrencia de un 
personaje que fusiona dos figuras de las crónicas: la nodriza de Malinche y la vieja de 
Cholula, que incluso se superponen en algunos dramas. Su funcionalidad es clara, 
prioriza el origen indígena de Malinche: ya sea para favorecerlo cuando le pide 
complicidad en las resistencias indígenas, motivo que acaba muchas veces en 
constatación de “la traición” en Cholula, por ejemplo en Gorostiza (1958) o Fuentes 
(1970); ya sea para cuestionarlo, por asociación a poderes rituales “malignos” en el 
caso de Sotelo Inclán (1957). Sin embargo, el personaje desaparece progresivamente 
conforme se actualizan las obras y se redimensiona la cuestión de la traición para 
extender a otras problemáticas del presente. 
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 REFLEJOS DE MALINCHE. Construcción y rasgos arquetípicos 
 Alcanzamos ya el epicentro de interés de nuestra investigación: la mirada sobre la evolución del 
personaje en los dramas. Si hasta ahora hemos dibujado el imaginario que rodea su acción y las 
relaciones que posibilitan sus actuaciones, vamos a adentrarnos ya en la misma imagen que proyectan 
los autores, para seguir la estela de transformación positiva que va a recorrer durante la segunda mitad 
del s. XX. 
 Para ello nos detenemos ahora en los cuadros de análisis que refieren a su Tipología, Nombre, 
Tipo de intervención en la trama y Conflicto, elaborando con ellos las conclusiones referidas a la 
construcción del personaje en la trama y sus acciones sustentadas a través de los conflictos con los que 
se encuentra. Como segunda parte del análisis y foco central de nuestros objetivos, pasaremos a la 
descripción exhaustiva de la evolución de sus rasgos arquetípicos, ilustrando con ello el camino de re-
significación de  la Malinche durante la segunda mitad del siglo XX. 
A. Construcciones de Malinche 
- Tipología(s) del personaje 
Dado el protagonismo que los autores conceden a Malinche ya desde las primeras obras, su 
recreación trasciende inicialmente al Tipo, aunque todavía responda a un código teatral que apenas 
empieza a adentrarse en desarrollos más individuales y complejos. En estos textos de los años 50, 
salvedad hecha de Malinche y Carlota (1955) de Salvador Novo, detectamos todavía el rastro de los 
tratamientos tradicionales del personaje, que parten de una visión estereotipada por unos discursos 
históricos de los que trata de desprenderse. Podemos hablar de una imagen Tipo que la proyecta en 
modelos clásicos (formales e ideológicos) como el de la enamorada, la dama española  o incluso la bruja 
(en el drama de Sotelo Inclán). Cabe destacar además que se la explicita como Rol: intérprete, llegando 
a ser identificada así por autor o personajes.  
Partimos por lo tanto de una formulación estética e ideológica clásica, que aún está patente en 
unas obras que, sin embargo, se esfuerzan por adentrarse en el personaje dotándolo de mayor 
complejidad y desarrollo humano.  
En las obras de los años 60 y 70, el personaje ya es formalmente un Individuo dotado de 
parlamentos y desarrollos prioritarios dentro del sistema de relaciones que plantean los dramas. Sin 
embargo, todavía su recreación está vinculada con Cortés (en el texto de Magaña (1967)) o a su calidad 
de enlace entre personajes (el puente entre Moctezuma y Cortés que planteara Fuentes (1970)). Esto la 
coloca, todavía, a medio camino hacia la significación propia. 
En estas dos etapas de nuestro recorrido, hemos de atender a la dimensión arquetípica del 
personaje, que atraviesa las obras como una corriente subterránea que empieza a hacerse consciente. 
Un arquetipo del que los autores que tratan de re-modelar en función de sus objetivos ideológicos. Las 
asociaciones con otros mitos, como Medea, Eva, o las mismas proyecciones de Malinche, especialmente 
la Chingada, son recogidas en la configuración del personaje.  Destaca una función afectiva que, ya lo 
hemos comentado, ayuda al re-apropiamiento de la figura. 
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El cambio definitivo lo encontramos, como en el resto de recursos, a partir de los años 80 con la 
obra Malinche show (1980) de Willebaldo López. Los textos de los siguientes años, insertos en los 
nuevos modelos dramáticos, van a plantear un personaje ya completamente liberado de las estructuras 
Tipo y de la manipulación de los afectos desde su dimensión arquetípica. Nos encontramos con 
planteamientos que se adentran en la mujer, desde su dimensión biográfica combinada con 
recreaciones de su vida ficticia en el presente, que conmueven la mirada hacia problemáticas actuales 
inherentes a su género, etnia y clase. El tratamiento absolutamente individualizado, incluso desde el 
psicoanálisis en el caso de Rascón banda (1999), prescinde ya de una construcción relacionada con otras 
figuras: definitivamente los autores la divorcian de Cortés para presentarla como mujer autónoma en 
todas sus dimensiones: histórica, psicológica, social, etc. 
Respecto a su reflejo arquetípico, en la nueva perspectiva funciona como una reflexión explícita que 
despoja definitivamente a Malinche de su imagen maldita, pero distanciándose también de las 
mistificaciones positivas o victimizantes. De algún modo, se trata ahora de visibilizar las ideologías 
subyacentes a estas construcciones y la capacidad de manipulación del pensamiento mítico.  
En conclusión, el personaje a final del siglo se encuentra proyectado en su individualidad profunda y 
compleja, rescatando a la mujer que fue para poder hablar de lo que somos y desnudando al arquetipo, 
para tomar conciencia de lo que nos gustaría ser en un futuro lo más inmediato posible. 
- Nombre 
Hablar del nombre de nuestro personaje significa hablar de la identidad que le atribuyen el autor, 
los diferentes personajes e, incluso, ella misma. Es importante entender que la elección de uno o más 
nombres en nuestros textos no supone exclusivamente alinearse con una visión de la Malinche sino que, 
cada vez más, los autores van a optar por multiplicarla en sus nombres tanto como la van extendiendo 
en sus argumentos. Esta estrategia se articula en el camino de visibilización de las construcciones 
arquetípicas, sobre las que los autores quieren reflexionar. 
Para dar una imagen de esto, hemos sintetizado en un pequeño cuadro de cada obra, el uso de los 
nombres y de sus derivaciones hacia el personaje de Cortés.  
OBRA ACOTACION OTROS PERSONAJES ELLA NOMBRE DERIVADO 
HACIA CORTÉS 
1956. Malinche y Carlota Malinche Carlota: Usted   
 
La obra corta de Salvador Novo (1956) hace un planteamiento unitario que contempla el 
nombre más común en la tendencia contemporáneo. Con esto, el dramaturgo nos indica que se trata 
del rescate de la figura histórica en relación a las proyecciones del imaginario mexicano. En la recreación 
respetuosa de los dos personajes, tanto por el protocolo de situación como por la consideración de su 
autoridad, utiliza el Usted como fórmula de tratamiento mutuo. 
OBRA ACOTACION OTROS PERSONAJES ELLA NOMBRE DERIVADO 
HACIA CORTÉS 
1957 Malintzin. Medea 
Americana 
Malintzin      
Marina (++) 
Cortés: Malintzin y 
Doña Marina (para 
hablar de ella)    
Marina  (para dirigirse 
a ella)                 
Soldado: Doña Marina 
Ella misma: Doña 
Marina, la lengua. 
Alonso: Sr Huehue 
Malinche Capitán 
Malinche  
Soldado 2: Viejo 
Malinche            
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Soldados: Señora    
Soldado 2º: Malinche 
Nodriza: Señora, 
Malintzin, barragana 
de Cortés.          
Xochitl: Doña Marina. 
Malintzin.         
Rodrigo: Malinche, 
Doña Marina. Marina.            
Jaramillo: señora, 
bella señora, doña 
Marina (para hablar de 
ella)                    
Titerero: Doña Marina, 
la lengua, Doña Marina 
la conquistadora            
Mujer 1ª y Mujer 2ª: 
Malintzin, Marina   
Clérigo: “Eva deste 
mundo”, Marina    
Alonso: Doña Marina 
Nodriza: Capitán 
Malinche           
Malinche: Don 
Malinche               
Mujer 1ª: Huehue de 
Marina, Viejo de 
Malintzin. 
 
 Jesús Sotelo Inclán, en su deseo de restaurar la figura de Malinche desde su doble pertenencia, 
la nombra en la acotación indistintamente como Malintzin y Marina. Desde una posición de respeto 
aparece el sufijo –tzin, con el que el autor rescata su imagen de nobleza indígena y alto origen. 
Entendemos que la ausencia del Doña en el caso de la formulación española tiene que ver, tanto con el 
deseo de acercarla como mujer de carne y hueso, como con la intención de separarla del estereotipo: 
Doña Marina proveniente de tradiciones anteriores. Pero además, la elección de Malintzin para el título 
deja bien clara la postura del autor. 
Esta doble identidad es reforzada por la visión que tienen de ella los personajes principales: 
Cortés, como amante y Xotchil, como amiga. Los dos la contemplan en sus dos pertenencias culturales: 
Marina y Malintzin. 
El tratamiento Doña Marina, se reserva para aquellos personajes o situaciones en las que se 
quiere reforzar su autoridad como estratega al mismo nivel que Cortés (así la llaman capitanes y 
soldados). Estrategia llevada a su máxima expresión por el Titerero que la nombra “Doña Marina la 
lengua y la conquistadora”. 
En cambio el uso que hace Jaramillo del Doña Marina, unido a los apelativos de Señora o Bella 
señora, sí puede interpretarse en relación a un argumento clásico, el de dama enamorada española. 
Por su parte, la Nodriza se refiere solo desde el tratamiento de cortesía indígena: Malintzin, 
para reforzar sus reclamos de pertenencia cultural. Sin embargo, cuando Malinche no responde a sus 
exigencias de abandonar la cultura española, cambia el apelativo y la insulta como Barragana de Cortés. 
Desde el personaje del Clérigo se activa precisamente la otra identidad, cuando la llama Eva de 
este mundo, enlazando por lo demás una visión arquetípica explícita. En los momentos de intimidad la 
llamará Marina, lo que indica una cercanía en el sentido de aceptarla como parte del rebaño cristiano. 
No obstante, la estrategia más destacada de este texto dentro de nuestra evolución, no tiene 
que ver con la forma de nombrar al personaje sino con el uso de su nombre para Cortés. Sorprende la 
cantidad de personajes que se dirigen a él o lo mencionan como Capitán Malinche, señor Huehue 
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Malinche, Huhue de Marina, Viejo de Malintzin, etc. Lo que nos indica claramente que el autor trata de 
trasladar el equilibrio de autoridades a favor de la mujer indígena. 
OBRA 
1959.  La Malinche o La 
leña está verde 
ACOTACION OTROS PERSONAJES ELLA NOMBRE DERIVADO 
HACIA CORTÉS 





Doña Marina.          
Cortés: Malinche, 
Doña Marina, La 
Malinche. 
Cuauhtémoc: 
Malintzin          
Tamemes: Hija y 
señora.                 
Otomil: Hija        
Coscateotzin: 
Malintzin          






 La propuesta de Gorostiza (1958) es bastante clara si atendemos a la nomenclatura del 
personaje, nombrada como Malinche y La Malinche, desde el título pasando por todas las acotaciones y 
la mayoría de personajes, deja patente que el autor quiere hablar de una figura fijada en el imaginario 
más que de un personaje histórico. 
Pero además, en una de las primeras escenas el autor hace una presentación del personaje que 
deja bien clara la multiplicidad de identidades o puntos de vista que confluyen en el arquetipo Malinche. 
No es casual que sea Portocarrero, primero hombre español al que “pertenece” como esclava, quien la 
presenta ya desdoblada en sus reflejos. Partiendo del reconocimiento biográfico que asume su origen 
indígena a través del mote Malinalli Tepenal, el soldado plantea sus dos tratamientos de respeto: 
Malintzin para el mundo indígena y Doña Marina para el español. El mote Malinche lo explica como una 
derivación de Malintzin, con lo que refuerza la significación en positivo del nombre priorizado en las 
acotaciones y el título. 
Con arreglo a un desarrollo clásico de la encrucijada en la que se encuentra Malinche, el 
dramaturgo propone que Cortés la nombre Doña Marina y Cuauhtémoc se dirija a ella como Malintzin. 
Sin embargo, el autor no desarrolla un tratamiento de respeto parejo en las consideraciones españolas e 
indígenas respectivas. En el uso de apelativos de respeto como “señora, “hija”, además de Malintzin, 
observamos una consideración de autoridad y respeto del mundo indígena, que no tiene reflejo en los 
personajes españoles, que tienden a llamarla Malinche o incluso La Malinche, con un cierto deje 
despectivo en el caso de Catalina o el mismo Cortés. Este reparto de apelativos tiene un efecto de re-
significación de la pertenencia y estima de Malinche por parte del mundo indígena que funciona como 
superación de la imagen tradicional de traidora. 
Si bien no con la intensidad de la obra anterior, también en ésta observamos el recurso de 
traslación de autoridad hacia nuestro personaje, haciendo que Cuauhtémoc llame Malinche a Cortés. La 
funcionalidad simbólica va en el mismo sentido de reforzar la imagen positiva de nuestra intérprete. 
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OBRA ACOTACION OTROS PERSONAJES ELLA NOMBRE DERIVADO 
HACIA CORTÉS 
1967. Cortés y la 
Malinche. Los argonautas. 
Malinche       
Marina               
Doña Marina 
 
Cortes: María, Marina, 
Doña Marina. 
Xicotencatl: Malinche  
Alvarado: Marina   
Nodriza: Malinche 
Fray Olmedo: Marina 
Bernal: Doña Marina 





 Sergio Magaña (1967) hace una propuesta menos extensa en cuanto a las posibilidades del 
nombre del personaje. Como detalle a destacar, prescinde completamente de cualquier alusión a los 
nombres indígenas optando por una reapropiación del mote Malinche tratando de liberarlo de su carga 
negativa. En este sentido, lo prioriza en el título, lo sostiene en muchas acotaciones y lo asocia al mundo 
indígena, pues así es como la nombran su Nodriza o los guerreros representados por Xicotencatl. 
 En cuanto al nombre español, contexto en el que se desarrolla toda la acción del personaje, el 
punto de partida es un juego de entrecruzamiento de sentidos en la línea estético-paródica que 
vertebra todo el texto. Es significativo, que nadie la presente y que el mismo Cortés le pregunte su 
nombre. Pero el verdadero hallazgo simbólico es que ella escoja Catalina como nombre para bautizarse 
ante Cortés, convirtiéndose en una más de las mujeres utilizadas por el conquistador. Por su parte, él 
contrapone María, dándole la conversión definitiva al microcosmos español católico. La decisión 
definitiva de bautizarla Marina también presenta evocaciones muy acertadas, pues asocia la imagen del 
mar como puente entre los dos mundos. 
 Dado que el personaje tiene un desarrollo mayor en las escenas de contexto español, la 
encontramos mayormente nombrada como Marina o Doña Marina. Esto nos indica la tendencia del 
momento histórico, que acepta ya la figura transculturizada, sin que esto signifique asociarla al 









1970. Todos los gatos son 
pardos. 
 Marina  (++)            Cortés: Marina         
Fray Bartolomé: mujer 
diabólica    
Recaudador: Malintzin 
Malintzin, Marina, 
Malinche                      
La lengua               





 Inserto en un momento similar al de Magaña (1967), Carlos Fuentes (1970) va a optar en las 
acotaciones por el nombre español de la indígena pero despojado del “doña” que pudiera asociarla a la 
imagen españolizada y/o traidora de etapas anteriores. 
 Sin embargo, el autor sí detiene la mirada en la multiplicación del nombre en relación a las 
identidades del personaje. Así en la primera escena, la misma Malinche va a presentarse en sus reflejos 
simultáneos como Malintzin, Malinche y Marina. Más adelante, reflexiona sobre los mismos espejismos 
de su origen cuando alude al Signo de Ce Malinalli, o avisa de que su “nombre pertenece al cadáver de 
una niña esclava” (Fuentes. 1970: 63). En este sentido, es la única referencia que encontramos en toda 
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nuestra selección  de obras, que apunta a una posible construcción de la crónica del origen noble, el 
secuestro y el cambio por otra niña esclava. Volveremos a hablar de ello al rastrear la biografía del 
personaje en los textos. 
Por último, hay que destacar un breve aunque contundente uso de ciertos motes asociados a 
rasgos arquetípicos del personaje: así ella misma se nombra como “lengua”, reforzando su rol de 
intérprete; fray Bartolomé la insulta llamándola “mujer diabólica”, poniendo en cuestión su adscripción 
a la fe cristiana, activando los prejuicios patriarcales y el mito negativo desde el imaginario español, por 
primera vez en nuestro recorrido. 
En su escaso desarrollo en relación a los personajes indígenas, destaca que el único que la 
nombra, el Recaudador, recupere el mote Malintzin. 
 
OBRA ACOTACION OTROS PERSONAJES ELLA NOMBRE DERIVADO 
HACIA CORTÉS 
1980. Malinche show Malinche Prestanombres 1, 2 y 
Mujer: Malinche  
Cortés: Malinche  







chula, Viejecita santa. 
“lengua” de Cortés, 
Malinche                      
La Malinche Doña 
Marina (Irónicamente 









 Con la obra de Willebaldo López (1980), que inaugura las últimas tendencias de tratamiento del 
personaje en los textos seleccionados, volvemos a encontrarnos con la prioridad del nombre Malinche, 
con el objetivo de visibilizar el personaje como un arquetipo que se ha humanizado y se relaciona con 
las individualidades del presente.  
 El autor unifica la nomenclatura de la acotación, los personajes y la misma Malinche para 
referirse al personaje. Un mote que ya está tan fijado que permite el diminutivo afectivo Malinchita, en 
boca de Cuauhtémoc, o los juegos de palabras como el Malchanche del Europeo. 
 Por su parte, el personaje se reconoce a sí mismo como Malinche, pero se refiere a otros 
nombres en un intento de evidenciar las manipulaciones de su imagen. Así ironiza sobre el Doña Marina 
con que la bautizara Cortés, destaca su rol de “Lengua” e incluso refiere los estereotipos que fijan sus 
etapas de vida: Malinalli para la infancia indígena, Malinche asociado a su profesión y Doña Marina para 
el constructo de dama española. 
 Por último, cabe destacar las derivaciones paródicas del apelativo “mamá” que, en el deseo de 
subversión del estereotipo de la maternidad (en relación a la cuestión ontológica pero también como un 
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OBRA ACOTACION OTROS PERSONAJES ELLA NOMBRE DERIVADO 
HACIA CORTÉS 
1991. Malinche en dios tv  Moitezuma: Malinche Malinche  
  
 El texto de Jesusa Rodríguez (1991) se ubica ya en la normalidad más absoluta del nombre 
Malinche, asociado a la identidad arquetípica en su articulación como mujer contemporánea en las 
ficciones dramáticas. Sin embargo, destaca la ausencia absoluta de acotación o dramatis personae, con 
un texto que además empieza in media res. La autora es consciente de que la Malinche de finales del 
siglo XX, no necesita presentación de ningún tipo. 
 
OBRA ACOTACION OTROS PERSONAJES ELLA NOMBRE DERIVADO 
HACIA CORTÉS 
1998. La Malinche Malinche 
Diputada 
Malinche joven, 
Malinche adulta y 
Malinche vieja. 
Reportera de tv. 
La llorona. Mujer 
muy vieja. 
Aguilar: Malintzin 
Cortés: Malinche    
Caballero Águila: 
Malinche            
Octavio Paz: Doña 
Malinche 
Malintzin Tepenal  
Marina, Malinche, 
Malintzin. 
Malinche: Mi señor 
Malinche 
 
 Victor Hugo Rascón banda (1999), continua el desarrollo del mote Malinche en el sentido 
normalizador de los dramas anteriores y refuerza la humanización del personaje dividiéndolo en tres 
edades: Malinche joven, Malinche adulta y Malinche Vieja. Pero además, concreta esa asociación con las 
mujeres presentes, convirtiendo al personaje en Diputada, Reportera de televisión o mujer que prueba 
productos de estética para transformar su cuerpo, imagen e identidad. 
Por otra parte, el dramaturgo trata de dar cuenta de la multiplicidad de visiones arquetípicas, 
por medio de sus nombres: Malinche, Malintzin, Marina; de sus asociaciones y metáforas: la rajada, la 
chingada, la llorona; sus roles o rasgos descriptivos: intérprete, espía, traidora, embajadora, consejera, 
amante etc.; e incluso su traslación a otros ámbitos: una calle en Coyoacán, un volcán Tlaxcala. En una 
escena cuyo título: Los adjetivos, deja bien claro que el autor entiende todos estos rasgos, estos 
nombres, como elementos de descripción del personaje. 
 En su relación con los personajes, el trasvase de nombre va asociado al cambio de pertenencia 
cultural y a la entrada en el sistema de la conquista a través del oficio de intérprete. En una escena ya 
clásica, Jerónimo de Aguilar la presenta como Malintzin, lo que Cortés va a entender como Malinche. 
Destaca aquí la ausencia de Marina o Doña Marina y el uso puntual de Capitán Malinche para Cortés. 
 Por último, el mismo personaje abordará la reflexión sobre su nombre e identidad 
multiplicadas: Malintzin Tepenal,  Marina, Malinche, Malintzin,  en un párrafo que podríamos considerar 
ya un paradigma de las aproximaciones dramáticas a la figura. 
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 Pero definitivamente, el autor presenta ya al arquetipo colectivo asociado a su nombre 
popular: Malinche, reescribiendo para la escena el clásico párrafo de Octavio Paz: “Doña Malinche 
(substituyendo a Marina) es el símbolo de la entrega…” leerá la Analista de finales del siglo. 
- La acción de Malinche: participación en las escenas y conflictos 
Para entender cómo aumenta la participación y complejidad del personaje en la evolución de dramas, 
vamos a situarnos ahora en la observación de su presencia en las escenas y la descripción de los tipos de 
conflictos. 
En líneas generales, podemos decir que su presencia en número de escenas e intervenciones va 
aumentando conforme los autores aumentan el foco sobre el personaje. Esto se traduce en el tránsito 
desde una presencia muda, pasando por una participación poco extensa en los diálogos de traducción 
y/o militares, hasta un desarrollo generoso de sus intervenciones dialogadas y una cierta tendencia a los 
monólogos (que tiene objetivos diversos que describiremos al recorrer las obras). No obstante, 
encontramos un desarrollo inverso en lo que respecta a los diálogos con Cortés, que son de gran 
extensión y abundancia en las primeras obras pero progresivamente van acortándose hasta 
desaparecer. 
Respecto a los conflictos, vamos a dar cuenta de ellos desde la tipología aplicada en el estudio 
pero advirtiendo de sus cruces e interrelaciones (comunes, por otra parte, a cualquier desarrollo de 
conflictos dramáticos): 
. Conflictos de relación: el argumento de mayor desarrollo es, sin lugar a dudas, la supuesta relación 
amorosa con el conquistador. Plasmado, normalmente, desde una lectura que la proyecta en el amor 
hacia  Cortés y denuncia el maltrato recibido, tiene ramificaciones muy variadas en cuanto al rol que ella 
ocupa en la relación y la correspondencia o no del capitán. Veremos cómo la evolución del argumento 
es espoleada por la re-significación del personaje e impulsada por los cambios que el feminismo impulsa 
en el imaginario mexicano, desplazándose a un lugar periférico en los últimos dramas. 
. Conflictos de situación: encontramos aquí el segundo gran conflicto prioritario. Con un desarrollo que 
se transforma a lo largo de la evolución, tiene que ver con el objetivo común de desarmar el tópico de la 
traición fundacional. Veremos a Malinche obligada a decidir su pertenencia cultural (una y otra vez, de 
una u otra forma,) una elección traumática que no solo implica la polaridad del origen y el destino, sino 
que la enfrenta al futuro. La resolución en todos los dramas será un pacto hacia el futuro, que es el 
presente de los mexicanos. Desde el análisis de los conflictos concretos de las obras, veremos cómo este 
desarrollo cambia de perspectiva cronológica y acaba por situar la cuestión desde y en el presente 
mexicano. 
. Conflictos sociales: no podemos dejar de advertir aquí que la tendencia general es la plasmación 
práctica de los conflictos de situación, de relación e incluso internos. Idea que también podría 
formularse a la inversa, las problemáticas asociadas al ámbito de posibilidades sociales del personaje 
generan conflictos internos, de relación o situacionales. Así encontramos al personaje limitado, por sus 
condiciones de género, etnia y estatus, para transformar su situación. Pero además, los autores de final 
de siglo van a incluir toda una serie de conflictos que denuncian la problemáticas del presente. 
. Conflictos internos: destaca por encima de cualquier otro el que alude a las dudas de Malinche sobre 
su participación en la Conquista. La recreación de este conflicto es diversa, puede plantearse antes o 
después de sus actuaciones, e incluso desde un futuro arquetípico-histórico que coincide normalmente 
con el presente. Pero siempre va destinado a desarticular el mito de la traición y rescatar al personaje 
de una visión negativa simplificada. 
328
7.3.C CONCLUSIONES ANALISIS DRAMAS 
REFLEJOS DE MALINCHE 
. Conflictos sobrenaturales: claramente son los de menor incidencia sobre la evolución del personaje. 
Tienen que ver con el ámbito de las creencias y se activan en dos direcciones: la religión católica y la 
cosmovisión indígena. Los autores de las primeras etapas suelen hacer una lectura integradora de los 
dos, pero los más contemporáneos se relacionan con distancia hacia esta problemática, hasta hacerla 
desaparecer. 
Veamos ahora con detalle los desarrollos que van concretando el viaje de transformación 
durante nuestras obras: 
. También en este sentido, la primera obra: Malinche y Carlota (1955) de Salvador Novo (1956), 
es una excepción respecto del lugar mayoritario de la Malinche en los dramas de los años 50. 
Su presencia comparte protagonismo a partes iguales con Carlota, otra mujer histórica, en un 
diálogo de participación equilibrada que deviene a veces en una suerte de monólogo a dos 
voces, en el que se lanzan reivindicaciones adelantadas a su tiempo. La misma dinámica del 
intercambio entre los dos puntos de vista, supone el conflicto de relación que vertebra la obra y 
que permite al autor exponer distintas opiniones sobre asuntos políticos, históricos o 
existenciales. 
El conflicto social, que normalmente focaliza el encuentro entre los dos mundos de la 
conquista, se traslada aquí a la comparación (o competencia) entre el mundo europeo que 
representa Carlota y el mexicano contemporáneo que encarna Malinche. Pero también se 
ramifica en una cuestión novedosa respecto a la tendencia general: la dificultad de conjugar el 
ámbito público y el privado para las mujeres. 
En los conflictos de situación, destaca la denuncia del lugar de las mujeres en la 
historia y las mayores dificultades de acceso a la política y la vida pública. Además, el autor 
profundiza todavía más en la cuestión de la participación femenina cuando sugiere la difícil 
conjugación entre los ámbitos público y privado de las protagonistas. 
Respecto al conflicto de relación con Cortés, si bien no se muestra en acción, sí es un 
tema al que se alude con frecuencia en la charla. 
Por último, como conflicto interno el autor sí va a elegir el más habitual en nuestros 
dramas: las dudas de Malinche sobre su alianza con Cortés. 
. En Malintzin, Medea americana (1957), de Jesus Sotelo Inclán y Malinche. La leña está verde 
(1958), de Celestino Gorostiza, vamos a encontrar dosificada la participación del personaje con 
un modelo muy similar. Su presentación viene dada por otro personaje que refiere a su 
biografía o estatus: el Titerero, como narrador que posee la información omnisciente, en la 
obra de Sotelo Inclán, y Portocarrero que toma, en el texto de Gorostiza (1958), un lugar 
prioritario como primer hombre que conoce a la mujer indígena. Pero no solo ellos, otros 
personajes españoles van a preparar la expectación de la llegada del personaje. Una vez 
aparecida en la trama, las dos obras van a plantear su participación en diálogos como una 
presencia muda o tímida que a lo largo de la obra va a ampliar su intervención verbal. Sin lugar 
a dudas, las escenas donde el personaje desarrolla más su presencia textual son los diálogos 
con Cortés, donde se entreteje la denuncia de los abusos del conquistador. Por último, nos 
encontramos con un monólogo, más o menos estricto, hacia el final de la obra, por medio del 
cual los autores lanzan su propuesta hacia un mundo y estirpe futuros. 
Destaca en estas obras, el conflicto de relación con Cortés. Tanto un autor como el 
otro, ubican la situación en algún momento sobre el rechazo de Cortés y justifican a la indígena, 
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en su amor hacia el conquistador pero también en la dignidad de no someterse a sus deseos de 
buscarle un nuevo marido (lo que en el primer texto se ramifica con nuevos conflictos de 
relación, con su futuro esposo Juan Jaramillo). La problemática se desdobla, además, en la 
relación de Cortés con otras mujeres, tanto por sus nuevas conquistas indígenas como por la 
llegada de su esposa Catalina. Las dos tramas van a dibujar a una Malinche todavía enamorada 
(tan enamorada como para salvarlo del asesinato de Estrella en la trama de Gorostiza (1958)) 
pero impotente para actuar en un mundo de dominio masculino. Lo que sugiere además 
conflictos sociales trenzados, como el hecho de la legitimidad de su relación desde el punto de 
vista de la religión cristiana (el matrimonio sería el ideal planteado por los autores). En general, 
el tratamiento puede relacionarse con un intento de rescate a través de su lugar de víctima de 
los manejos masculinos. Como mujer y como amante todavía queda un camino por recorrer en 
su evolución. 
El otro gran conflicto de las dos piezas será el de situación. Dos personajes indígenas 
coinciden en los dos textos: Cuauhtémoc y una mujer (en versión Nodriza o Esposa del cacique 
de Cholula) para reclamar a Malinche su pertenencia y demandarle que ayude a su pueblo. Esto 
va a generar un gran conflicto interno en la intérprete, destinado a rescatarla de las visiones 
esquemáticas de traidora. Finalmente, la resolución del conflicto tiene que ver con la apuesta 
por una nueva pertenencia, la del hijo mestizo que inaugura la futura estirpe (motivo idealizado 
por los dos autores). Y es precisamente el amor por el hijo el que genera otros subconflictos 
(como el dolor por su pérdida o el abandono del origen para continuar a su lado), destinados a 
mejorar la imagen del personaje en el imaginario colectivo. 
Pero además, estos conflictos tienen una dimensión social en su ejecución práctica, 
como advertíamos al introducir este apartado. La elección de pertenencia cultural tiene que ver 
también con la sociedad en que desarrolle su vida Malinche (y todas las mujeres indígenas en el 
texto de Sotelo Inclán) y, por tanto, con el modo de vida que habrá de asumir. Destaca aquí 
Gorostiza (1958), al profundizar en el análisis de la sociedad estamental azteca como un 
impedimento para que Malinche defienda su salvación, postura que la alinea con los españoles 
en la esperanza de un sistema más justo. Por último, destaca en las dos obras, el hecho de que 
ser mujer (mujeres) condiciona absolutamente su comportamiento en un mundo patriarcal 
doble (español e indígena). 
En la línea de la interioridad del personaje, comienzan a aparecer las dudas, los 
temores, el arrepentimiento y otras derivaciones del conflicto interno que atraviesa el 
personaje, en relación a su alianza con Cortés y participación en la violencia. En este sentido, los 
autores también la despojan de una visión arquetípica de traidora insensible. 
El conflicto sobrenatural no tiene un mayor desarrollo. Destaca en las dos obras la 
elección de la religión católica, pero más como una opción social que no espiritual. Quizás el 
motivo que genera más posibilidades sobrenaturales, al poner en riesgo a la indígena, es 
precisamente la cosmovisión indígena abandonada: Jesús Sotelo Inclán la va a tentar con una 
fuerte presencia del ritual femenino, pero Gorostiza (1958) le hace asumir el repudio de sus 
propios dioses por haberlos abandonado. 
. En Cortés y la Malinche. Los argonautas (1967) de Sergio Magaña, nos encontramos con un 
descenso de frecuencia del personaje en la trama, que tiene que ver con el deseo de priorizar la 
reflexión sobre los mecanismos de la historia que lleva la mirada hacia una dimensión más 
global del suceso. En este sentido, el foco del autor sobre Bernal va a restar prioridad en el 
desarrollo de Malinche y Cortés. 
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De nuevo nos encontramos con su presencia muda o simplemente utilitaria en las 
escenas de traducción. Y también con las escenas clásicas donde otros personajes se refieren a 
ella para dibujar su relación con Cortés. Pero destaca el hecho de que, por primera vez, el autor 
la pone a dialogar con personajes indígenas, lo que indica ya un cambio de consideración de su 
estatus social (dentro de la trama histórica) y simbólico (en sus dimensiones arquetípica y de 
género). 
Pero además, el dramaturgo amplía su autoridad como figura histórica poniéndola a 
debatir sobre cuestiones de fondo con Bernal o Fray Olmedo, en diálogos realistas o monólogos 
interespaciales cruzados (recordemos que esta es una estrategia de deconstrucción histórica y 
dramática del texto). 
En cuanto a los conflictos, nos encontramos todavía en el imaginario de los dramas 
anteriores en la recreación del conflicto de situación, que le reclama su pertenencia indígena a 
través de los personajes de la Nodriza y Cuauhtémoc; los conflictos sociales, que aluden a su 
lugar inferior por el hecho de ser mujer y esclava, y las ramificaciones del conflicto de relación 
en torno al motivo amoroso (el motivo del rechazo y de las otras mujeres del conquistador). Sin 
embargo, el autor empieza a trasladar los objetivos de la indígena abriendo la puerta a nuevas 
imágenes del personaje. Asociada a la expectativa amorosa, Magaña (1967) dibuja un objetivo 
de cambio situacional cuando la intérprete trata de ganarse a Cortés para la causa indígena. 
Este conflicto de situación se desdobla ya, presagiando nuevos caminos, cuando la 
indígena suma a su origen indígena, el sentimiento de pertenencia a los españoles, que también 
le genera dudas en el camino. Si hasta el momento, la transculturización solo había presentado 
reclamos desde el mundo indígena, con esta obra se complejiza también la identidad española, 
alejándola de la imagen de dama española católica de los dramas clásicos.   
Pero además se visibiliza otro conflicto social que la redime del estigma de traidora, 
cuando trata inútilmente de detener el encarcelamiento y asesinato de Moctezuma. 
Como novedad estaría la explicitación del conflicto de situación del arquetipo, es decir, 
que el personaje es consciente de su estigma de mujer maldita en aquellos diálogos, 
mencionados arriba, donde se distancia de la trama para reflexionar junto a Bernal o el fraile. 
Argumento que va a aumentar su foco en los dramas posteriores. 
. Con Carlos Fuentes y su obra Todos los gatos son pardos (1970), las estructuras de los 
parlamentos y sus conflictos quedan ya definitivamente renovados. Para empezar, la prioridad 
de la palabra del personaje, ya desde el uso de monólogos que abren y cierran el texto, 
actualizando dos estrategias: la narración y reflexión metahistóricas y la transformación de su 
rol de amante (que trasciende el lugar de sumisión) en falsos diálogos, con un Cortés que 
reposa dormido sobre su regazo. 
Durante toda la primera parte de la obra nos encontramos con su ausencia en la 
recreación del mundo azteca, rota únicamente por su evocación negativa en boca del 
Recaudador de Moctezuma. Referencia que no hay que confundir con un detrimento del 
personaje, ya que va asociada a los prejuicios y miedos de un mundo azteca, contra el que 
lucha Malinche en aras de la paz entre pueblos. 
En el campo de las escenas españolas, vuelve a aparecer su presencia muda y su 
participación en las traducciones. En estos segundos diálogos, podemos observar un cambio 
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significativo que la acerca al lugar de la estratega, que trata de interpretar el mundo azteca 
para diseñar su derrota o mediar para que no haya más violencia. 
En cuanto a los conflictos, aparecen nuevas traslaciones en la línea evolutiva: 
En el conflicto de relación amorosa con Cortés se trasciende el lugar de la víctima y la 
problemática se ubica desde un plano de mayor autonomía para el personaje. Por otra parte, 
observamos la introducción de la necesidad de Cortés hacia ella: amorosa, estratégica y, 
especialmente, de cuidados (mujer como regazo del guerrero). 
Pero además, la relación con el conquistador está atravesada de expectativas de 
cambio social y situacional, puesto que la intérprete pretende convencerlo de que luche contra 
Moctezuma y acaba con la tiranía. Pero si bien, el objetivo es conseguido en cierto modo 
cuando Cortés derroca el imperio de Moctezuma, la verdadera motivación de Malinche fracasa 
por la violencia del nuevo sistema español. Lo que provocará nuevos conflictos en el personaje. 
Desde una perspectiva social o de situación, Malinche está incapacitada para detener 
el saqueo y las matanzas españolas (Cholula o la Noche Triste) por su lugar de mujer y de 
indígena. Lo que le provoca un fuerte conflicto interno sobre su propia participación en la 
violencia, que el autor no sitúa durante los hechos sino después. Nos encontramos aquí con el 
cambio de perspectiva cronológica que mencionábamos en la introducción general de los 
conflictos. 
Además, este análisis de la propia actuación provoca dos cambios sustanciales en el 
desarrollo tradicional del personaje: por un lado, no la exime de la culpa pero tampoco la 
simplifica como traidora insensible; por otra parte, la estudia en su dimensión arquetípica al 
reflexionar desde la externalidad a la trama (recurso que ya habíamos detectado en la obra 
inmediatamente anterior). 
En cuanto al conflicto situacional sobre la identidad cultural y la cuestión ontológica, el 
autor continúa la senda abierta por la obra de Sergio Magaña (1967): colocándola en la 
encrucijada entre dos pertenencias culturales, abandonando definitivamente la perspectiva de 
la traición del origen, para desarrollar las dudas sobre transculturización en dos direcciones 
(desde dos pertenencias igual de propias). Por último, en cuanto a la llegada de ese nuevo 
mundo mestizo, se traslada la reflexión al presente efectivo de esa realidad que, sin embargo, 
ha fracasado en el proyecto de sociedad mejor. Aquí el texto ubica ya la mirada en el presente, 
que van a desarrollar los dramas posteriores, pero trasciende la desilusión dibujando una 
esperanza hacia el futuro, simbolizada por el deseo de Malinche de la llegada de Quetzalcoatl, 
como dios de paz. 
. Malinche show (1980) de Willebaldo López, está ya ubicada en las estrategias 
contemporáneas que hemos ido describiendo en los apartados anteriores. Lo que va a 
compactarse en una estructura dialógica en la que Malinche tiene una presencia activa y en 
igualdad de condiciones que el resto de personajes. Destaca el final donde, tras la muerte de 
Malinche, el autor activa un nuevo juego simbólico y estético, a través del falso monólogo de la 
mujer muerta cuya voz pertenece al hijo (reflejo irónico de la repetición de los discursos de 
manipulación). 
En relación a la estructuración de los conflictos, destaca aquí la focalización de una 
problemática que ha cobrado importancia progresivamente, la cuestión arquetípica. La 
encontramos planteada a través de un conflicto de situación: Malinche está atrapada por su 
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origen y actuaciones del pasado, y otro social: está prisionera de sus descendientes, que la 
necesitan como símbolo mediático. Lo que evidencia la gran pregunta sobre la 
instrumentalización de los arquetipos, que recorre todo el drama, ampliándose a otras figuras 
históricas: Cortés y Cuauhtémoc. Pero sobre todo, alude directamente al conflicto de la 
sociedad presente mexicana. 
Las ramificaciones en cuanto a la construcción del personaje derivan en un conflicto de 
relación con sus captores (tanto los Prestanombres carceleros, como la Trilogía del Poder, 
responsable última de un sistema violento y abusivo), otro de relación e interno que tiene que 
ver con la aparición del hijo y el deseo de recuperarlo, y toda la conflictividad interna derivada 
del arrepentimiento por su participación en la conquista. 
En cuanto al tema de la pertenencia cultural, el autor denuncia la negación del origen a 
través de dos conflictos de relación: el rechazo de Cuauhtémoc que no le perdona la alianza con 
los españoles y el rechazo del hijo que se avergüenza de ella por su identidad indígena. El 
primer desarrollo es resuelto con la aceptación del personaje en el Mitclan indígena, tras su 
muerte. La segunda cuestión, queda sin resolver pues se dirige directamente hacia la acción de 
los mexicanos presentes. 
Destaca en esta obra, el descenso de foco sobre el conflicto de relación amorosa, que 
hasta ahora había sido uno de los principales. Ya no se trata tanto de la existencia o no de 
amor, que el autor ni sostiene ni deniega, sino en la instrumentalización de ese amor para 
convertir a Malinche en el arquetipo al servicio de las lógicas de dominación (de mujeres, clases 
y pueblos). 
Como estrategia inversa, los conflictos de la sociedad contemporánea: la economía 
internacional, el colonialismo cultural, la estética, la publicidad, etc., empiezan a ser 
considerados problemáticas que afectan al personaje, en su proyección ficcional de mujer del 
presente. 
. En Malinche show (1991), de Jesusa Rodríguez, encontramos ya las estructuras y sentidos 
absolutamente dislocados respecto de la tradición dramática. 
La estructuración del parlamento de Malinche consiste en un monólogo 
ininterrumpido, que arranca ya a media narración. Coloca a la intérprete en el lugar de 
narradora, construida ficcionalmente en el personaje de una música callejera, pero su voz única 
se desdobla para construir un diálogo indirecto por medio de marcas como “yo dije” o 
“entonces él contestó”. A nivel de discurso dramático, entre todas las propuestas estudiadas 
esta es la estrategia más explícita de priorizar el testimonio de Malinche.  
En cuanto a los conflictos, la autora también destaca por su originalidad de 
planteamiento desde el primer y gran superobjetivo de la trama, que consiste en liberar a 
Malinche de la sospecha de traidora por desvelar los secretos indígenas. En este caso podemos 
hablar de una recreación cotidiana o humana del gran conflicto de situación del arquetipo en 
todas las obras. Lo que deriva en un conflicto interno sobre el hecho de “decir o no decir”, que 
genera juegos léxicos de mucha comicidad. 
Como el otro gran conflicto que cruza la trama, social y de situación a un tiempo, está 
la cuestión de la mediación y la superación de la violencia en todos los imaginarios (español, 
azteca y presente). 
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La aportación feminista de la autora, se convierte en la novedad de la resistencia a la 
autoridad, que el personaje concreta en un conflicto de relación, con Moitezuma y otro de 
carácter más social, con los marines o con el embajador de EEUU. 
Por último, la pieza recurre a la estrategia contemporánea de priorizar conflictos 
sociales del presente, asimilados como denuncias del personaje: el ecologismo, la militarización 
o la tecnología entre otros. 
. Una vez más La Malinche (1999) de Rascón Banda nos sirve para cerrar el recorrido, 
integrando la evolución de todas las estrategias anteriores en cuanto a estructuras de 
comunicación dramática y conflictos del personaje, absolutamente recreado en todos sus 
reflejos humanos, históricos y arquetípicos conocidos hasta el momento. 
En la descripción de los parlamentos podemos hablar de monólogos y diálogos en 
formulaciones diversas y complejas. Desde los monólogos hacia sí misma, pasando por falsos 
diálogos con la analista, que sirven de apoyo para comunicar el pensamiento del personaje o 
monólogos colectivos, de voces corales unitarias o divididas; hasta los diálogos de a dos, con 
Cortés, Cuauhtémoc o Moctezuma  y su participación en diálogos múltiples, que recrean 
episodios históricos, del pasado (crónicas de la conquista) o del presente (textos periodísticos o  
escenas del Congreso de la Nación). 
En lo referente a los conflictos, el autor dibuja con el mismo grado de importancia 
todas las tendencias de los textos anteriores e, incluso, añade algunos nuevos: 
Los conflictos de situación y sus ramificaciones sociales, tienen que ver con su propia 
identidad en relación a problemáticas extensivas a la historia y seres sociales del pasado y del 
presente. Se recoge aquí, la tradicional disyuntiva sobre el lugar de las mujeres en una sociedad 
patriarcal diacrónica y multicultural; el desarrollo del conflicto de mediación y el deseo de un 
mundo de paz, con su enfrentamiento a las violencias de todo tipo: españolas y aztecas, 
pasadas y presentes, suscribiendo así los rumbos que han crecido con el siglo; por último, la 
deconstrucción del arquetipo en la estela de los textos más contemporáneos,  para liberar su 
propia identidad pero también la del ser ontológico presente. 
En lo referente a conflictos internos, se mantiene la cuestión de la transculturización 
desde la doble pertenencia cultural, que le hace dudar de inscribirse en cualquiera de los dos 
mundos y la aboca a la hibridez del mestizaje presente. El autor rescata también las dudas 
sobre su propia actuación, su confianza en los españoles con el desengaño consecuente y el 
cuestionamiento interno de la lealtad amorosa por Cortés. Las novedades estriban en la 
humanización del arquetipo, que reflexiona sobre su propia estigmatización y la introducción 
del imaginario psicoanalítico, que aporta lecturas contemporáneas sobre el sentimiento de 
culpa, la búsqueda del propio ser o la discriminación de género. 
Pero además, el autor es capaz de integrar las problemáticas que se han incorporado 
en la evolución de los dramas, concretando conflictos actuales en relación a las tres variables 
de configuración social: el género, con la denuncia de la desigualdad y explotación de las 
mujeres que atraviesa el cuerpo de Malinche en sus recreaciones como presentes (política, 
presentadora de tv o mujer que padece operaciones estéticas); la etnia, donde el autor re-
significa definitivamente la cuestión del origen indígena, haciéndonos partícipes de los 
problemas de las comunidades indígenas actuales; y la clase social, donde se recoge la denuncia 
de la pobreza de los más “débiles” (niños, mujeres e indígenas). 
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Para concluir, en lo referente al conflicto de relación amorosa, el autor recupera la 
lectura de los abusos de Cortés: la explotación sexual de la indígena, su utilización como 
intérprete y estratega, además de su posterior abandono. Pero esta vez, la denuncia abandona 
totalmente los tintes victimizantes de los textos de principio del recorrido, sin que por ello deje 
de empatizar con el dolor de la mujer indígena. E incluso destaca una lectura subversiva en la 
seducción que Malinche hace de Cortés, donde el conflicto tiene que ver con la fuerza femenina 
que acaba apabullando a Cortés hasta la impotencia sexual. De esta recreación pueden sacarse 
tanto conclusiones simbólicas, como psicoanalíticas o de género. 
De este modo, el autor nos hace llegar al final del siglo con la exposición de todo el 
abanico de conflictos, internos y externos, que construyen al personaje y conmueven al 
espectador  a reflexionar sobre su propio lugar en el mundo. 
B. Reflejos multiplicados de Malinche 
 “… escucha bien, mira con calma: he aquí a tu madre, tu señora, de su vientre, de su seno te desprendiste, brotaste. *… + …no  
hagas quedar burlados a nuestros señores por quienes naciste. No les eches polvo y basura, no rocíes inmundicias sobre su 
historia, su tinta negra y roja, su fama.” (Códice Florentino. 1585. Libro VI: 74-77) 
Pasamos ahora al objetivo central de nuestro estudio: el análisis evolutivo de las proyecciones 
arquetípicas del personaje en la segunda mitad del siglo XX, que ya hemos ido esbozando en los 
capítulos anteriores pero que ahora acometemos directamente. La perspectiva de nuestra mirada 
continúa guiada por el eje diacrónico, con la idea de plantear finalmente esa escalera, de peldaños 
desiguales y multiplicados, por la que Malinche va desprendiéndose de las visiones esquemáticas y 
negativas de su imagen tradicional. 
Es importante entender, que los dramas de nuestro recorrido pretenden superar precisamente 
esas imágenes unívocas, que simplificaban al personaje en función de los intereses que tuviera el autor 
(ya fueron de construcción de la trama o de establecimiento de lecturas sobre la historia y el origen 
identitario). Es por ello que van a recurrir a más de una proyección, al plantear su carácter y su acción 
dramática, articulando las variables arquetípicas históricas, en una complejidad que a veces puede 
mostrarse contradictoria. Esta contradicción tiene que ver con un doble objetivo que aumenta conforme 
avanza el siglo: acercarse a la dimensión humana del personaje (en las contradicciones inherentes a 
cualquier ser humano) y exponer las configuraciones arquetípicas que van sumando capas de 
connotación a su imagen simbólica. 
Por eso, aunque organicemos nuestro análisis a partir de la observación de cada rasgo 
arquetípico asociado: traición, traducción, amor, maternidad, transculturización, narración de la 
historia, biografía, arquetipo y proyecciones en el presente, no podemos obviar que estos rasgos están 
insertos en un sistema, que no sólo es múltiple sino que trata de dar cuenta de la complejidad de la 
figura arquetípica, e incluso de la contradicción inherente a su dimensión humana. 
Como superobjetivo que atraviesa el periodo y la selección de obras, ya sabemos que está la 
restitución del personaje, como una metáfora de reapropiación de la identidad mexicana y de la 
resignificación de las identidades de género, etnia y clase. Y para ello los autores se enfrentan de forma 
prioritaria a la formulación de la “traición fundacional”, hito cuya superación progresiva se comprueba 
en la transformación de los argumentos, y sus ordenaciones prioritarias, conforme llegamos al final del 
siglo.  
Por ello vamos a comenzar el análisis poniendo atención en este rasgo, que resume la 
consideración del personaje en las obras, como resultado del armazón de justificaciones y reflexiones 
sobre el resto de variables arquetípicas que comentaremos seguidamente.  
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Malinche, la traidora 
 Respecto al gran estigma que todavía pervive en el imaginario popular, esa gran traición a la 
patria que la convertía simbólicamente en responsable de la entrega del pueblo méxica, todos los 
autores de nuestro recorrido se esfuerzan por desarticular el estigma sin tratar de negarlo. Destacan 
tres estrategias: desde las primeras obras, la justificación de los motivos que llevan a la mujer a la 
alianza con los españoles y, especialmente, el traspaso de información que supone matanzas de 
indígenas como la de Cholula (recreada prácticamente en todos los dramas); al que se suma, el 
sentimiento de culpa o la toma de conciencia de la violencia española hacia su pueblo, y como 
argumento cada vez más extendido, la traslación de interpretaciones históricas y políticas sobre el 
suceso, que supone desarticular la misma idea de traición (por supuesto, si no hay traición, ya no tiene 
sentido hablar de traidora). 
Pero además, casi desde el principio de nuestro recorrido, los autores tienen la voluntad de 
visibilizar esta cuestión como rasgo estigmatizante. Más allá del comportamiento de la mujer biográfica, 
está la articulación simbólica, cuyas connotaciones e intereses subyacentes son abordados cada vez con 
más intensidad en los dramas. 
Por último vamos a observar como la Traición se explora, desde los años 50, en un sentido 
extenso y con derivaciones, que no sólo afectan a la consideración del personaje sino que suponen 
estigmas asociados al mismo comportamiento identitario mexicano.  
En conclusión, desvelar los mecanismos connotativos de la traición supone para los autores la 
liberación de una carga ligada a sí mismos y a su identidad cultural. 
Rastros de la traición en los textos 
- Para Salvador Novo en Malinche y Carlota (1956), el estigma del malinchismo y la visión 
nacionalista de lo que es, o debería ser, el México presente, son las grandes cargas simbólicas a 
desenmascarar. Extiende, pues, su posicionamiento al análisis de la construcción de la nación, 
que arranca en tiempos de la conquista pero acaba de configurarse después de la 
independencia. En este sentido, trae a escena a otra de las grandes traidoras: la emperatriz 
Carlota. Su actualización nos ayuda a recuperar a Malinche, tanto en la conversación cruzada 
desde el entendimiento tierno de la historia, como en su contraposición simbólica (Malinche se 
mexicaniza por oposición a la europea). Y si la superación del mito traidor es una voluntad que 
vertebra el texto, en el caso específico del personaje se activan apenas dos justificaciones:  
. la redefinición de la violencia inherente a cualquier cambio de los sistemas de dominio. 
“Los dioses destruyen. Quetzalcoatl mismo (…)” (Novo. 1956:53). 
. el amor por Cortés, un hombre que estaba solo y la necesitaba, al que amó más por 
 “una lealtad a mí misma” que por  “una traición a mi pueblo” (Novo: 1956:52) 
En general, la preocupación del dramaturgo está más en la re-configuración del modelo de 
nación que en la justificación de los motivos del personaje, cuya exoneración  queda clara, por 
su rol en la trama más que por desarrollo de argumentos biográficos o existenciales. 
- En la misma etapa, la obra de Jesús Sotelo Inclán: Malintzin (1957) sí opta por acercarse al 
comportamiento personal de la Malinche, en una búsqueda de la redención de sus errores, que 
casi podríamos nombrar como “pecados” en las connotaciones de la tentación femenina, que el 
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autor asocia al mito de Medea. En este sentido, se parte de una visión patriarcal de lo 
femenino, asociado a sospechas ya arquetípicas como la traición o la venganza por amor. En un 
esfuerzo por disociar estas imágenes contaminadas, hace una apuesta por la pureza de las 
mujeres que va a liberar a Malinche, al resto de mujeres indígenas de la pieza e incluso a las 
mujeres como ente esquematizado en el imaginario, por medio de su dignificación en el amor 
materno y del respeto a los valores del matrimonio, dos arquetipos también patriarcales 
aunque en positivo.  
Podemos decir que el autor busca una suerte de redención de la traición del personaje, 
colocando la acción en un tiempo posterior a la caída de Tenochitlan, desde donde Malinche 
reconoce su traición, la justifica y además tiene una nueva oportunidad simbólica para 
redimirse. Desarrollemos estas justificaciones: 
Se instaura ya el argumento del amor a Cortés y al hijo de ambos. Amor que se hace 
extensible al resto de mujeres indígenas y traslada el asunto de la traición hacia una lealtad por 
los hijos, que por otra parte suponen la posibilidad de una “nueva estirpe” que trascienda la 
traición y la violencia. 
El autor se cuida, aunque con menos desarrollo, de explicitar su arrepentimiento y también 
el engaño de Cortés, en quien confiaba para lograr un mundo más justo. Veremos cómo este 
argumento, tímido todavía, será prioritario en los dramas siguientes. 
Pero además, la oportunidad viene dada por la el reclamo de la Nodriza que le plantea una 
nueva traición, esta vez hacia los españoles, que supondría el retorno a la pureza de la “raza” 
indígena. Pero ya hemos dicho que el autor ha desplazado la dirección de la traición al 
introducir a los hijos, así que ahora no se trata de renegar del origen sino de traicionar a sus 
descendientes, es decir, los mexicanos del presente. En este sentido, Malinche superará el reto 
y dejará el papel de traidora (que ya no será tal, desde esta lectura) para asumir el de madre 
(controvertida, pero madre al fin). 
- El siguiente escalón lo construye Celestino Gorostiza (1958) al desplazar del centro de la 
reflexión, las asociaciones patriarcales de la condición femenina. En Malinche. La leña está 
verde (1958) se empieza a desactivar la imagen de una identidad indígena unitaria y se articula 
una nueva justificación en el imaginario dramático: la búsqueda de la paz y la liberación de los 
pueblos sometidos al imperio de Moctezuma.  
No obstante, la obra no es unitaria en la perspectiva y de alguna forma sí coincide con el 
desarrollo anterior que integra la traición sin negarla, contemplando así al personaje desde su 
complejidad paradójica. En la recreación de Cholula, el autor incluso prioriza su 
comportamiento “engañoso”, al mentir a Coscateotzín para sonsacarle información. Sin 
embargo, el autor justifica su actuación en su nueva pertenencia no elegida: si mueren los 
españoles, ella también va a morir, pues ya pertenece a esa comunidad. 
Aparece también la justificación general del amor que siente por Cortés y por el hijo, la 
esperanza depositada en el conquistador como posible liberador y el desengaño ante la 
constatación de la violencia española (“No era así como yo lo había soñado. Yo te creí cuando 
dijiste que venías de paz” Gorostiza. 2004: 486) Quizás aquí la diferencia con otras lecturas 
estriba en que el autor no responsabiliza únicamente a Cortés, sino que deriva la decisión y 
ejecución de su violencia hacia los capitanes (Alvarado, como ya hemos comentado).  
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Encontramos, por otra parte, la sugerencia de otra de las contraimágenes que van a ir 
creciendo con el siglo: la de mediadora, que intenta minimizar la violencia. En Cempoala, 
cuando trata de detener a Cortés y también, cuando  intercede por Cuauhtémoc al final de la 
pieza). 
La redención definitiva, no obstante, viene de la boca de Cuauhtémoc que, sin exonerarla 
de responsabilidad en la conquista, sí es capaz de empatizar con el sufrimiento por el “castigo 
que le reserva el destino” (Gorostiza. 2004: 492). Pero además, el personaje confía en que la 
actuación del mexicano presente sea capaz de transcender la Traición: “una nueva raza que 
vendrá” y será más grande que sus padres. 
- En Cortés y la Malinche. Los argonautas (1967), Sergio Magaña presenta la de-construcción de 
la traición en base a la división de los pueblos y la liberación del yugo de Moctezuma. Es 
evidente, que el imaginario unitario sobre el mundo indígena está ya claramente disuelto en las 
representaciones dramáticas, lo que se resume en el siguiente parlamento de Cortés: “Donde 
no hay sentido de la unión no puede haber lealtad y donde no hay lealtad tampoco hay 
traición” (Magaña. 1985: 170). Si bien, esta comprensión de la realidad podría haber sido 
aprovechada para generar una nueva realidad de paz, en el desarrollo de la obra veremos que 
Cortés acaba tomando la opción del beneficio personal. 
La imagen positiva de Malinche se ramifica, además, en las siguientes justificaciones: 
. Trata de detener la violencia de Cortés y Alvarado en varias ocasiones, reclamándoles desde 
un lugar de autoridad que, por desgracia, no sirve de nada. 
. Apela al amor de Hernán Cortés para pedirle que se convierta en un “dios” de la paz y le ayude 
en su proyecto de liberación. 
. Vuelve a remitir al argumento del amor al hijo como justificación para ayudar a los españoles. 
Pero esta vez el argumento ya no es central y supone ir dejando atrás la poetización entusiasta 
de la maternidad. Esto nos permite un escalón más que separa a Malinche del lastre del 
pensamiento nacionalista, a razón del cual los autores anteriores tratan de trascender la 
traición en la maternidad de una nueva nación idealizada.  
. Otro motivo personal se une al del hijo como novedad en nuestro recorrido: Malinche quiere 
vengarse de los que asesinaron a su padre. Sobre este motivo, el autor no proyecta ningún 
juicio, más bien lo propone como una aproximación a la humanidad del personaje.  
. Y por último, las referencias respetuosas a su sabiduría que hacen algunos personajes 
indígenas la alejan definitivamente de una visión de “traición” a su pertenencia original. 
- La escalera por la que la hace ascender Carlos Fuentes en Todos los gatos son pardos (1970) 
concreta el cambio significativo hacia la mirada del personaje, en la inclusión de su dimensión 
arquetípica como motivo explícito con el cual dialogar y reconciliarse. En los monólogos, inicial 
y final, escuchamos a Malinche reconocerse como traidora en los imaginarios y proponer la 
superación de la negatividad asociada, asumiendo lo que fue en su actuación histórica y 
abandonando el juicio simbólico. “Sal hijo de la traición… sal, hijo de puta… sal, hijo de la 
chingada”, “sal a odiar a tu padre y a insultar a tu madre”, dirá el personaje mientras pare a ese 
nuevo ser que debe aceptarse en sus contradicciones originarias. (Fuentes. 1970: 173) 
Más allá de este regreso a la maternidad simbólica que esta vez es reflexionada de 
forma explícita, el autor va a recurrir a varios argumentos habituales de justificación: 
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. Apela a Cortés, desde el amor y desde el desengaño, para que pare la violencia y le ayude a 
construir un mundo de paz. Le pide, al igual que la Malinche imaginada por Sergio Magaña 
(1967), que se coloque la máscara de Quetzalcoatl. 
. Si bien el autor la hace viajar a Tenochitlán como aliada de Cortés, observamos el respeto 
hacia su pueblo en varias ocasiones, e incluso su dolor por la violencia infringida hacia los 
recaudadores, especialmente en Cholula, donde una vez más vemos que se activa su 
remordimiento y se la redime en los reclamos a Cortés. 
. Como última concreción que la hace subir nuevos peldaños, está la introducción definitiva de 
su dimensión mediadora, que la exonera completamente del arquetipo de la traición. 
- En Malinche show (1980), Willebaldo López recoge el testigo de la reflexión sobre la 
construcción arquetípica para dar un nuevo paso en la escala ascendente, cuando denuncia la 
construcción del estigma de traidora, y por extensión del motivo de la Traición originaria, como 
una manipulación interesada de sus acciones. El mismo personaje da cuenta de ello: “Ya me 
usaron demasiado”   (Lopez. 1980: 7) “Déjenme morir. Ya no les sirve de nada que yo siga 
consumando mi traición.” (López. 1980: 41). 
Pero además, el autor coloca la responsabilidad de la traición en el presente: “Ahora 
mi traición es nueva, la de ellos” (López. 1980:17). Y con ello, traslada el centro de la reflexión 
hacia su tiempo, liberando al mexicano de las contradicciones de un origen convulso, para 
tratar de provocar una mirada y una acción presentes que sirvan para luchar contra “las peores 
intenciones que vienen del extranjero” (Lopez. 1980: 15). Recordemos que el autor hace una 
denuncia de la conquista de EEUU, en un momento en el que la firma del Tratado de Libre 
Comercio puede suponer la entrada de capitales extranjeros que hundan las microeconomías 
nacionales. Es decir, que el peligro de traicionar su propia nación es todavía un riesgo para los 
mexicanos actuales. 
Respecto a las justificaciones tradicionales, el autor repasa uno de los argumentos 
priorizados hasta el momento dándole, eso sí, una vuelta de sentido. El motivo de la diversidad 
de los pueblos indígenas se transforma en la lectura de que su  desunión permitió a Cortés 
vencer, aprovechando su odio. De nuevo, el espectador puede hacer su traslación y superar 
complejos o dinámicas presentes. 
Liberando al personaje completamente del estigma, el autor concreta en la traición, la 
síntesis de todas las desigualdades y dominios pasados y presentes. Lo que queda clarísimo en 
el monologo final, donde el hijo pone voz a la marioneta de Malinche muerta: “¡Aquí está la 
Malinche! ¡Sigan su ejemplo! ¡Sigan su traición!” (López. 1980: 55). 
- La estrategia de Jesusa Rodríguez (1991) vuelve a centrarse en el personaje, que sigue 
caminando peldaños arriba asimilada a su condición femenina, pero esta vez desde una 
perspectiva feminista y liberadora. En Malinche en dios tv (1991), nos encontramos a una mujer 
que va a contar su participación en unos hechos, cuya estigmatización está asociada al prejuicio 
patriarcal de que “las mujeres no saben guardar un secreto”.  
Por medio de un lenguaje que reinventa los conceptos a través del léxico distorsionado, la 
autora narra la historia del viaje sintetizada en pocos párrafos y aleja completamente la 
atención del estigma de traidora por medio de dos estrategias: hacer que “Moitezuma” envíe a 
Malinche como intérprete, cosa que trastoca la alianza sobre la que se fundamenta la lectura 
de “la traición”; y obviar completamente la mención de este y cualquier otro estigma. 
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La autora cierra la pieza con un buen consejo para las mujeres que se manejan en un 
mundo de prejuicios sobre la condición femenina: “yo por eso mejor no digo, porque ya me 
vinieron a decir, ‘ira Malinche, mejor ni digas.” (Rodríguez. 1991: 5) 
- La obra de Rascón banda (1999), en la integración de argumentos y lecturas que ya hemos 
desarrollado en otros apartados, supone un repaso superador de todos los peldaños de esta 
escalera metafórica.  
Con un compromiso profundo hacia el personaje, destacan los desarrollos de su dolor hacia 
la violencia y su necesidad de entender la dimensión de su responsabilidad en hechos tan 
execrables. Aquí encontramos un acercamiento a su papel desde la misma indefensión de una 
joven que necesita “Sobrevivir. Sobrevivir. ¡Sobrevivir!” (Rascón Banda. 1999: 55) en un 
contexto brutal para una mujer indígena. Pero además, en una representación humanizada del 
arquetipo la escuchamos tomar conciencia de las consecuencias no previstas, no deseadas, en 
sus diálogos con la Analista. 
En las recreaciones de los episodios históricos, el autor trata de dar una visión también 
compleja, que no niega su actuación pero trata de matizarla con muchos de los desarrollos que 
ya conocemos: 
. el dolor ante la violencia hacia su pueblo que se traduce en reclamos hacia Cortés: “¡Para 
eso señor Malinche! ¡Detenlos!” (Rascón Banda. 1999: 46). En la escena de Cholula,  que se 
concreta ya como el escenario prioritario para que los autores se posicionen ante la traición, 
Rascón banda (1999) prescinde completamente de cualquier representación del papel de 
informadora. Claramente la exonera cuando la hace compadecerse de su pueblo: “yo no sabía” 
(Rascón Banda. 1999: 45). 
. Respecto al ideal de paz entre pueblos, el autor también sugiere la justificación en la 
promesa de un mundo de paz (“Yo solo quería un ideal” Rascón Banda. 1999: 67), pero sin dar 
un excesivo desarrollo a esta confianza depositada en Cortés. Más bien coloca muy pronto al 
personaje en el desengaño, cuando le dice a Cortés que si es un dios, lo es de la guerra y la 
violencia. 
. El rol de mediación, sí es claramente priorizado para dar una visión positiva del personaje. 
Además de avisar a los indígenas (pasados y presentes) de que tengan cuidado porque las 
palabras tienen más de un significado, el autor la asocia a los personajes históricos; defiende a 
Moctezuma y Cuauhtémoc, trata de mediar con pueblos no aztecas, se acerca al pueblo de 
Tenochitlan mientras la ciudad está sitiada, etc. Pero además, esta mediación se convierte en 
una doble alianza, doble servicio, que la separa completamente de visiones maniqueas de 
traición. Junto al ya tradicional desarrollo donde ayuda a los españoles a interpretar el mundo 
indígena, nos encontramos con la misma dedicación para ayudar a los indígenas a comprender 
el mundo español. 
En cuanto a la relación con el tiempo presente, que ya hemos ido encontrando en otros 
autores, este texto vuelve a incidir en la lectura de la traición como metáfora de aquellas 
ideologías actuales (personas y estructuras mediante) que consienten o, incluso, se enriquecen 
con la intervención económica y la colonización cultural de EEUU. 
Por último, el autor también prioriza el desarrollo de la dimensión arquetípica. Por un lado, 
visibiliza los estigmas como construcciones fosilizadas del personaje en la escena de los 
Adjetivos. Pero además la hace rebelarse al mismo motivo cuando la Analista le lee el texto de 
340
7.3.C CONCLUSIONES ANALISIS DRAMAS 
REFLEJOS DE MALINCHE 
Octavio Paz: “O sea que soy traidora. O sea que no me perdonan” (Rascón Banda. 1999: 123). 
Por último, destaca su recuperación como heroína simbólica en la escena en la que comparte 
reivindicaciones indígenas presentes junto a Cuauhtémoc y el sub comandante Marcos. 
 Malinche, la intérprete 
 Como idea fundamental, debemos entender que el rol profesional de Malinche, extendido 
hacia lecturas como la mediación o la autoridad como estratega, es uno de los caracteres 
fundamentales que proyectan su ascender por esta escalera de re-significación femenina. En este 
sentido, la importancia del motivo va creciendo conforme se suceden los dramas y aumenta la 
autonomía del personaje en su configuración como mujer. Sabemos que este carácter se había 
desplazado a un lugar periférico en sus imágenes de dama española, o se había solapado con la visión 
maniquea de la traidora que, como traductora, maneja la información y la transmite en detrimento del 
mundo indígena. 
 Por tanto, los dramas ascienden por un graderío de reflexiones y revisiones sobre dos 
estrategias: la devolución de su profesión que supone un aumento de su consideración social y la 
redefinición de su acción traductora, para desvincularla del mito de la conspiración contra los indígenas. 
En el primer sentido, todos los dramas a excepción del primero escrito por Salvador Novo 
(1956), van a presentar al personaje como traductora casi siempre al inicio de la trama. Unas veces es 
referida por otros que la presentan como intérprete o faraute, el Titerero en Sotelo Inclán (1957) o 
Portocarrero, su primer “dueño” en la obra de Gorostiza (1958). Pronto veremos que se instaura una 
escena como símbolo de la traducción: aquella en la que Jerónimo de Aguilar trasvasa sus funciones a la 
joven que domina más lenguas que él. Ya hemos dicho que esta es, precisamente, su primera aparición 
en las crónicas. Algunos de nuestros autores, como Magaña (1967), Fuentes (1970) o Rascón Banda 
(1999) aprovechan la escena no solo como concreción de la función social del personaje sino como 
posibilidad de juegos léxicos en torno a la traducción, que extienden otras reflexiones que ya hemos 
tratado en el capítulo de las temáticas: la recuperación de la lengua náhuatl o la denuncia de la 
colonización cultural del inglés de EEUU. 
Hay que destacar cómo esta profesión la va a ubicar como persona de autoridad, con diferentes 
consideraciones sobre los dos mundos en pugna. En el imaginario español, su sabiduría del mundo 
indígena le va a permitir colocarse como consejera o persona de confianza de Cortés, lo que hace que 
algunos creadores, como Gorostiza (1958), incluso la responsabilicen de muchas decisiones no del todo 
éticas. Pero lo que subyace aquí, es su valor como mujer en un mundo de hombres que van a cuestionar 
o ridiculizar su autoridad en obras de distintos tiempos (Sotelo Inclán en 1957 y Rascón Banda en 1999). 
Por su parte, los acercamientos desde el mundo indígena son valoraciones positivas de esta función, lo 
que destaca como un elemento de nueva construcción frente al imaginario que tratan de superar 
nuestros textos. 
Pero además, es tal el cambio de lugar simbólico del personaje, que los dramas van 
aumentando exponencialmente la idea de que la victoria de la conquista es más suya que de Cortés, 
hasta el punto que Willebaldo López (1980) la hará decir que Cortés sin ella no hubiera llegado a nada, 
cosa que la trama hace creíble al presentar a un conquistador torpe, viejo y desmemoriado. 
Respecto de la segunda estrategia, podemos hablar de la deconstrucción de la imagen de 
traidora a través del recurso de la interpretación, desde varias consideraciones. En relación a la 
construcción arquetípica, que tratan de abordar las obras sobre todo a partir de los años 70, 
encontramos siempre alguna referencia: sobre todo “lengua”, pero también “sabia”, “guía del hombre 
blanco”, “faraute” o incluso “secretaria” como un guiño hacia el presente. Destaca en esta lectura que 
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los dramaturgos no tratan de distanciarla de esta variable simbólica sino todo lo contrario, recuperan 
esta función para re-significar positivamente al personaje.  
Pero sin lugar a dudas, la extensión del argumento que más la distancia del arquetipo de la 
traición, es la Mediación, rastreable en todos los dramas (aunque especialmente en la obra de Carlos 
Fuentes (1970)). Aquí las ramificaciones son generosas: Sotelo Inclán (1957) la hace interceder por las 
mujeres ante Cortés; Gorostiza (1958) nos presenta a un Cacique que confía en ella para que convenza a 
los españoles de que les ayuden a liberarse del imperio azteca; motivo que se extiende hasta su papel 
de defensora absoluta de la paz en  Magaña (1967) y concreta en Fuentes (1970)  el mayor exponente, 
al convertirla en el puente: para un posible entendimiento entre los dos mundos (representados por 
Moctezuma y Cortés) y hacia una utopía de futuro de paz. En Willebaldo López (1980) de nuevo se 
detecta un tono amargo, en la metáfora de Malinche como intérprete, vocera y símbolo, de los 
intereses de las conquistas pasadas y presentes; Jesusa Rodríguez (1991) no sólo la rescata como mujer 
profesional con autoridad ya incuestionable sino que, ya lo hemos comentado, va a jugar a darle la 
vuelta al arquetipo poniéndola a trabajar para Moitezuma e, incluso, haciéndola negarse a traducir ni 
para él ni para nadie; y ya Rascón definitivamente la asocia con el imaginario del presente cuando la 
convierte en mujer empoderada como política, que interpreta las necesidades de su pueblo y media por 
él frente a los grandes poderes.  
Como escalón final en relación a la desactivación de la Traición originaria, podemos resumir su 
labor de intérprete en las palabras que le dedica a la Analista de Rascón Banda (1999): “Mentí a unos y a 
otros. Cambié las palabras. Me propuse convertir en verdad la gran mentira del entendimiento” (Rascón 
Banda. 1999: 95) 
. Malinche amante, puta, víctima, que se divorcia de Cortés. 
Ya hemos hablado de los reflejos emanados de la dimensión amorosa de Malinche. Baste 
recordar ahora las asociaciones inevitables con los estereotipos de la feminidad y del amor romántico. 
Antes de pasar dibujar los peldaños del planteamiento en las obras, nos gustaría traer aquí a colación un 
texto que no hemos incluido en el análisis pero que es fundamental a la hora de comprender las 
sucesivas dislocaciones del motivo y la escalera por la que Malinche trata de superar los planteamientos 
patriarcales.  
Nos referimos a la obra de Rosario Castellanos, El eterno femenino, escrita en 1975, justo en la 
mitad de nuestro recorrido, que tiene la virtud de reconsiderar la cuestión amorosa desde el análisis del 
lugar de las mujeres en la sociedad, denunciando los roles de género que plantean guiones de vida 
unívocos que impiden a las mujeres la elección de sus propias estrategias. Pero además, en el 
tratamiento específico de Malinche nos encontramos con la recreación de una mujer consciente de los 
estereotipos que la atraviesan y que denuncia explícitamente lo constructivo de su dimensión amorosa 
desde aquel relato de exaltación idealista, y poco atento a su pertenencia cultural, en la crónica de 
Bernal Díaz. La deconstrucción de la imagen de la amante se concreta en dos argumentos claros: su 
capacidad de elección como ser humano y el desconocimiento de los protocolos amorosos occidentales. 
Entendemos que la obra supone un cambio de mirada integral, que los autores tendrán en cuenta a la 
hora de elaborar sus propias construcciones. De hecho, en el eje cronológico se observa claramente la 
inclusión de estas reivindicaciones en las obras posteriores a la publicación. Sea o no consecuencia de la 
lectura de este texto, es evidente que en los dramas a partir de los años 80 las reflexiones sobre la 
variable amorosa tienen un nuevo cariz. 
 Tomando como referencia este drama de Rosario Castellanos (1975), podemos decir que las 
obras anteriores, sobre todo las de los años 50, coinciden en desarrollar una imagen de mujer sumisa 
más allá de su pertenencia cultural. Lo que explicita Salvador Novo (1956), siendo de nuevo la excepción 
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a su tiempo: “Yo fui humilde, sumisa, aun antes de bautizarme cristiana” dirá la Malinche que conversa 
con Carlota. (Novo. 1956: 53). 
Un papel de mujer enamorada, que es reivindicada en su capacidad de amar como un valor 
positivo que la regenera a los ojos de estos autores: un amor tan grande que resiste incólume las 
dificultades de la relación con Cortés; amor como metáfora de la atracción entre dos mundos 
predestinados, dirá Gorostiza (1958); un amor digno que se proyecta en sus deseos de legitimarse a 
través del matrimonio en las obras de Sotelo Inclán (1957) y Gorostiza (1958), y que se resiste a 
pervertir su misma pureza cuando constata que no es correspondido en las mismas condiciones (el 
rescate de la mujer casta que supera las tentaciones de los celos y la venganza de Medea, en las escenas 
de Sotelo Inclán (1957) y que se distancia de las acusaciones de “barragana” del fraile, en el texto de 
Gorostiza (1958)); un amor que tuvo la posibilidad de ser correspondido en algún momento por Cortés, 
pero que pronto fue sustituido por otras lujurias del conquistador; multiplicado en el espejo de los 
amores de todas las mujeres indígenas y hombres blancos (recordemos que Sotelo Inclán (1957) incluso 
plantea un ejemplo en positivo, en el matrimonio de Xotchil y Alonso); un amor que pervive 
engrandecido por los hijos (“porque tengo de él un hijo y él es dueño de mi amor” Sotelo Inclán. 1957: 
44) , un niño nacido del amor de Malinche que simboliza la posibilidad de un mundo futuro de paz y 
estima; un amor malinterpretado como traición por los discursos de la historia nacionalista que “ha 
desviado el curso de una vida que nació de mi amor por Cortés” (Novo. 1956: 56). En conclusión 
podemos decir que, pese a que las lecturas todavía supongan una idealización del amor romántico y el 
rol de esposa, los autores tratan de desvirtuar la imagen negativa del concubinato o de la mala mujer 
que se entrega al enemigo por lujuria. 
En esta etapa se incluye también la dimensión de víctima, que supone un argumento de 
justificación de la supuesta traición: Malinche colabora con los españoles por amor a Cortés y a su hijo, 
un amor que “es la peor esclavitud en que llegamos a caer” (Sotelo Inclán. 1957: 33), una lealtad 
afectiva que acaba siendo traicionada por el hombre en su papel dominante: “me he servido de ti, te he 
utilizado en contra de tu propia raza.” (Gorostiza. 1958: 459). Pero se observa también, un intento de 
resistencia a la aceptación de ese rol que en Novo (1956) está completamente superado por la distancia 
metahistórica; en Sotelo Inclán (1957) supone la resistencia a casarse con Jaramillo por mandato de 
Cortés, además de una cierta dignidad que emana de su autoridad entre las mujeres (“No quiero 
compasión”. Sotelo Inclán. 1957: 32), y en Gorostiza supone la asunción de su destino de mujer maldita 
por su co-responsabilidad en la violencia española. 
Cabe decir que en esta época se asienta una extensión de la imagen de víctima recurrente en la 
evolución en los dramas: a partir del episodio de las mujeres indígenas regaladas, se extiende la 
denuncia al lugar de las mujeres en las sociedades patriarcales. Un espacio del que se lamenta, junto a 
Cuauhtémoc, la Malinche arquetípica: “¿Por qué esta traición y este engaño?” (Gorostiza. 1958: 462). 
 De nuevo encontramos el escalón hacia nuevas formulaciones amorosas en las obras de finales 
de los 60.  
Sergio Magaña (1967) hace un desarrollo sintético de la cuestión que, no obstante, la plantea 
ya superando el rol de sumisión desde su presentación en la trama (dirigiéndose directamente a Cortes 
para preguntar por la función que va a cumplir junto a él). Por si fuera poco, en otro momento del relato 
hace una denuncia explícita que la distancia del lugar de víctima pasiva: “El capitán Alvarado no alude a 
otra condición que la de mi sexo, inferior, dicen, al hombre dominante” (Magaña. 1967: 173). Obsérvese 
el “dicen” que la posiciona en el empoderamiento femenino. Por su parte, Carlos Fuentes (1970) tan 
sólo se refiere a la proyección como víctima, desde la autodescripción del arquetipo de los monólogos 
de inicio y cierre, sin que la veamos accionar desde ese rol durante la trama. De alguna forma, el autor 
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traslada la cuestión al terreno de la violencia pasada y presente, que coloca a unos seres humanos (no 
necesariamente mujeres) como víctimas de los abusos de otros. 
En cuanto a la recreación de amante, Magaña (1967) continúa en la estela de las obras 
anteriores dibujando una metáfora de la conquista a través de la relación con Cortés. Relación que 
significa un amor que espera legitimarse a través del matrimonio, amor que nos conmueve por su 
lealtad y nos duele al ser traicionado por Cortés, que ya era casado y la olvida cuando deja de serle útil 
(desarrollos que ya encontrábamos en los dramas anteriores). Pero también un amor que la hace 
trascender de mujer a mito porque la “levanta por encima de los que van a maldecirme por entregarme 
a ti” (Magaña. 1967: 165). Un amor que, al fin, justifica la entrega a los españoles. 
En esta dimensión, sin embargo, Fuentes (1970) va a avanzar escala arriba,  al proyectar un 
amor donde la mujer empieza a ocupar lugar de mayor igualdad frente al varón. Desde la presentación 
de la escena de las mujeres regaladas, observamos el deseo amoroso de Cortés hacia la joven indígena y 
contemplamos, con algo de satisfacción, cómo ella se mantiene en su rol profesional, sin abandonarse 
de buenas a primeras en el amor (cosa que hasta el momento no habíamos detectado en ninguna obra). 
Desde una cierta autonomía dibujada por el autor, Malinche va a ir enamorándose de Cortés como lo 
hacen las mujeres que encuentran su “hogar entre los brazos fuertes de un hombre que ríe” (Fuentes. 
1970:72). En un amplio desarrollo de las escenas amorosas, nos encontramos con una relación amorosa 
tratada con mayor profundidad, posibilitando un nuevo equilibrio de fuerzas en el que vemos a Cortés 
apoyarse, afectiva y estratégicamente, en la fuerza de esta mujer sabia. Hablaremos de ello cuando 
consideremos la dimensión maternal del personaje, pero anticipamos ya que el autor incorpora una 
nueva mirada hacia el personaje como descanso o reposo del guerrero (un arquetipo que también nos 
recuerda al modelo femenino tradicional, pero que en este caso supone una reafirmación en positivo al 
reubicarla lejos de un papel dependiente del varón).  
 Otra innovación de este texto es la inclusión de una acción no dialogada que plasma 
escénicamente la metáfora del amor como una guerra de conquistas. Nos referimos a la acotación que 
habla de un violento juego erótico, idea que será recuperada más adelante en el drama de Rascón 
Banda (1999). 
Como broche final de Carlos Fuentes (1970), la redimensión de aquel argumento del amor 
como un legado positivo hacia las generaciones futuras. Esta vez, la lectura ya no busca la exaltación de 
la nación, sino que aboga por una transformación del presente, que puede trascender la violencia 
represiva a través del amor entre los seres humanos. 
 Las tres últimas obras de nuestro recorrido asumen ya los nuevos rumbos planteados por El 
eterno femenino (1975) de Rosario Castellanos. Especialmente en Willebaldo López (1980) y Jesusa 
Rodríguez (1991), hayamos la superación de esta imagen como un acto consciente de liberar al 
personaje de arquetipos clásicos asociados a su feminidad. Si en la primera obra la escuchamos reírse a 
carcajadas de Cortés en su primera aparición, el segundo texto ni siquiera incluye la posibilidad de una 
relación amorosa con el Cortés transmutado en embajador de EEUU.  
Malinche show (1980) se va a aplicar en desmontar la imagen idílica (tal como hará Jesusa 
Rodríguez en otras obras que hoy no analizamos) a través de varias estrategias: visibiliza la fijación de la 
imagen al nombrarse como “amante de Cortés” para el imaginario presente, e incluso llega a denunciar 
la utilización de este motivo para mantener vivo su recuerdo y utilizarla en función de los intereses de 
dominación del presente; cuestiona el mito del amor correspondido, acusando directamente a Cortés de 
tener otros amores. Aunque el autor juega aquí doblemente con el argumento, pues tras el 
cuestionamiento de Malinche, descreída del amor, hace que el viejo conquistador se esfuerce durante 
toda la pieza por ayudarla a finalizar su sufrimiento (“Ayúdame a morir y tendrás mi amor” le ha 
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demandado la anciana Malinche. López. 1980: 24); por último, la parodia que recorre el texto se activa 
también para desmontar el arquetipo de la víctima: “Fui la primera mujer abandonada en este país…” 
(López. 1980: 22). 
 Y precisamente, la dimensión de víctima es ampliada y actualizada hacia el presente, como 
ninguna otra obra lo ha hecho. Ya no se trata de su relación con Cortés sino de la historia misma que la 
ha convertido en víctima, no sólo como arquetipo sino como mujer dramática que sobre la escena sufre 
tormento, cárcel y una terrible imposibilidad de morir. En este sentido, Malinche es víctima de los 
intereses del presente y el autor dramatiza la metáfora, a través de la gran maquinaria escenográfica 
que tortura a su víctima con cables y hierros. 
 En el último texto, Rascón Banda (1999) hace una apuesta de reivindicación feminista con la 
que se completa la escalera ascendente de reflejos amorosos del personaje. Vuelve a incidir en el 
maltrato, pero ahora desde una crítica actualizada por las demandas feministas. Desde la recurrencia a 
la escena de las mujeres regaladas, pasando por la frecuencia de acotaciones que remiten la violencia 
del conquistador hacia Malinche (Cortés se acerca furioso a la Malinche y le aprieta el cuello con sus 
manos, asfixiándola. Rascón Banda. 1999: 48), hasta el dolor traumático que la mujer proyecta en las 
sesiones con la analista; todos los desarrollos son explícitas denuncias de la violencia de género. 
 Sin embargo, el dramaturgo no la describe como víctima pasiva, sin obviar su sufrimiento es 
capaz de distanciarla del maltratador, con dos estrategias fundamentales: la ausencia de amor hacia el 
conquistador y la des-idealización de su figura (por ejemplo cuando le desmonta el ego masculino, 
gritándole que no es un dios). Por supuesto, el autor incluye ya la clásica revisión del mito de la 
“chingada” que propusiera Octavio Paz hace ya 50 años. La novedad estriba en que es el mismo 
personaje quien enfrenta la de-construcción de los argumentos: “Yo no me entregué”, no, Malinche 
luchó con todas sus fuerzas, aunque lo que sí reconoce es que: “Sí. En eso tiene razón. Después de serle 
útil me olvidó” (Rascón Banda. 1999: 113). 
 Si todas los reflejos del motivo amoroso son recogidos por el texto en la escena de los 
Adjetivos: “la violada”, “barragana”, “amante” (Rascón Banda. 1999:90), donde el autor subvierte 
absolutamente los imaginarios patriarcales es en la recreación de la imagen de “puta”. Con total 
ausencia de visión negativa, multiplica al personaje en un grupo de prostitutas del barrio actual de 
Chalco, en Ciudad de México. Mujeres de gran fuerza erótica, que van a activar un parlamento erótico 
donde Malinche se reapropia de su cuerpo, “He venido a dar placer a mi vulva florida” (Rascón Banda. 
1999: 62) y acaba por provocar una gran impotencia sexual en el conquistador, acobardado ante el 
empoderamiento de la mujer. Esta escena, llena de connotaciones y lecturas para el presente, funciona 
como metáfora de la conquista entre pueblos y entre géneros. Pero sobre todo, supone el paso 
definitivo hacia la desmalditización de cualquier identidad femenina. 
La amante en la que reposa el guerrero 
 A medio camino entre la dimensión erótica y la maternal que recrean nuestros textos, nos 
encontramos con un motivo en el que vale la pena detenerse. Asociada a la proyección del amor 
femenino, existe un reflejo de la condición de cuidadoras que se activa en las relaciones con los 
hombres. En el intento de dotarlo de un carácter positivo, los autores de las primeras obras van a 
recurrir a esta imagen para restablecer al personaje. En la presentación del estudio, presentábamos este 
argumento como “reposo del guerrero”, en clara alusión a la construcción caballeresca de la relación 
entre Cortés y Malinche. Veamos cómo ayuda a la Malinche a trepar los primeros peldaños, en el 
contexto de la sociedad mexicana de los años 50 y 60. 
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 Salvador Novo (1956), en su planteamiento occidentalizado de los dos personajes, deja caer 
esta imagen como una nota poética: “Yo lo sentía soñar sus sueños de oro” ( Novo. 1956: 53); por su 
parte, Sotelo Inclán (1957) lo transforma en el valor de una mujer que llegó al lado de Cortés para 
“reanimarlo” (Sotelo Inclán. 1957: 51) y que, incluso después de ser rechazada, sustituida y maltratada, 
es capaz de salvar al conquistador del intento de asesinato de Estrella (nueva joven tomada por Cortés); 
para Gorostiza (1958), la dimensión de cuidadora es casi elevada al rasgo arquetípico de mujer salvadora 
que está con Cortés porque “sufres y necesitas consuelo” (Gorostiza. 1958: 465). Pero además, esta 
proyección no es exclusiva de la relación con el conquistador puesto que alcanza también a un 
Cuauhtémoc sufriente y torturado, ayudando a desplazar la imagen de la traición a su origen indígena. 
 Si Magaña (1967) ignora este desarrollo, con una perspectiva que anticipa subversiones 
posteriores, Carlos Fuentes (1970) es sin duda el autor que más explota este recurso. En las frecuentes 
escenas entre Cortés y Malinche, nos encontramos con este arquetipo ya desde la misma acción 
escénica: la acotación plantea a Cortés dormido o descansando en el “regazo de Malinche”. Con una 
asociación explícita al carácter maternal: “Sí, reposa, señor, deja que mis brazos sean tu cuna” (Fuentes. 
1970:96), funciona, sin embargo, como aumento de la autoridad positiva del personaje. Ya hemos 
hablado de que el autor innova un equilibrio más igualitario en la relación entre los amantes, que se 
entreteje también como una complicidad en el proyecto político compartido. Por lo tanto, aunque la 
imagen pueda leerse desde la simbología femenina patriarcal, en este caso no funciona de forma 
excluyente. E incluso es ampliada hasta una dimensión mítica y presente, que la reconcilia 
completamente a los ojos del espectador, en la acotación de la plaza de las 3 culturas donde “se hinca 
junto al joven –estudiante- muerto y le acaricia la cabeza” (Fuentes. 1970: 187). 
Las obras de López (1980) y Rodríguez (1991), se distancian completamente de esta variable. Si 
la vieja Malinche del programa televisivo, se niega rotundamente a cuidar a Cortés, cuanto más la joven 
cantante del metro de finales del s. XX es completamente ajena a cualquier proyección femenina en este 
sentido. 
Por último, Rascón Banda (1999), en su imagen integradora de perspectivas, retoma 
puntualmente este tratamiento en la acotación de la escena “XV. La noche triste”, donde la Malinche 
joven carga sobre su espalda a Cortés y la vieja ayuda a caminar a los soldados españoles. Esta 
estrategia, en la línea de Fuentes (1970), supone fortalecer la imagen del personaje y funciona como un 
reflejo más, de todos los rasgos arquetípicos que activa el texto que cierra nuestro ciclo. 
Mujer al borde de 2 mundos. De la transculturización a la tercera vía. 
 Respecto a la identidad cultural que transita Malinche, hemos de recordar dos factores 
fundamentales que afectan a su constitución. Por un lado, que las obras seleccionadas pertenecen a la 
tradición teatral occidental. Sus autores son mexicanos mestizos, con una sensibilidad especial hacia la 
identidad indígena de su país, pero con una formación y desarrollo profesional en el sistema teatral de 
la sociedad mexicana dominante. Sin lugar a dudas, esto condiciona la configuración estética e 
ideológica del personaje, más allá de que se decida conscientemente reforzar una identidad u otra. Por 
otra parte, hemos de tener en cuenta el punto de partida de la Malinche en el imaginario evolutivo. Así 
Malinche se asoma al primer peldaño de nuestra escalera desde una proyección españolizada en el 
imaginario (que aún refleja la evocación de la Doña Marina y toda la malditización de aquella “traidora” 
que ha renegado de su origen). 
 Desde esta situación, los autores van a trazar un paso desigual en el que la enfrentan a su 
origen con mecanismos muy diversos, que funcionan de forma transversal sin que podamos hablar de 
evolución específica:  
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. el reapropiamento identitario a través del discurso. “De esa misión me encargaron mis padres (…) el 
regreso de Quetzalcoatl” dirá Novo (1956:52); misión que acaba desmitificada por Rodríguez (1991) 
convirtiéndola en espía secreta de Moctezuma. 
. la dimensión ritual asociada a la cosmovisión indígena: : “¡Volveremos al mundo de nuestros 
antepasados que nunca debimos romper!” dirá para Sotelo Inclán (1957: 124), para ir transitando 
asociada a las deidades femeninas hasta la escena cumbre de la Coatlicue de Rascón Banda (1999). 
. los reclamos de pertenencia a través de los sucesivos reflejos de Cuauhtémoc y la Nodriza, que 
recorren la selección. 
. el entendimiento de los rituales y protocolos indígenas: como los sacrificios, cuyo sentido comprende 
en la pieza de Carlos Fuentes (1970), o el Mitclán, que la readmite en el texto de Willebaldo López 
(1980). 
. la asociación a rasgos o vestuario indígenas, que pasan por la idealización de la belleza morena en 
Gorostiza (1958), hasta la vejez ajada que propone López (1980), en la que sigue vestida con su huipil. 
Respecto a la identidad española de la que partimos, sí se detecta una cierta progresión 
evolutiva que aumenta el cuestionamiento de su pertenencia a través de varias estrategias: 
. En los primeros textos, nos encontramos con su curiosidad hacia la fe cristiana, que desconoce pero 
que va a acabar asumiendo, en gran parte, como deseo legitimación a través del rol de esposa de 
Cortés. Una estrategia que no es cuestionada, ni tan solo explicitada, por los autores de los años 50, y 
que lleva al personaje a aseveraciones como esta: “Pero es tu esposa. Tu religión, que es ahora la mía, 
no permite que un hombre tenga más de una esposa. ¿Cuál será mi papel? ¿El de tu concubina?” 
(Gorostiza. 1958: 497).  Ya hemos señalado que la asunción de los valores cristianos y el modelo 
femenino de la buena esposa, son los escalones con que se intenta rescatar a la Malinche de la imagen 
de la “mala mujer”, que se entrega lujuriosa. 
. Sergio Magaña (1967) y Carlos Fuentes (1970), nos la presentan desde su pertenencia al mundo 
español: obligada a bautizarse en el primer texto, aunque normalizada en su imagen “vestida a la 
europea” y bautizada como Marina en el segundo. Sin embargo, ya plantean una traslación de la 
cuestión que hace visible su origen indígena y activa la reflexión sobre la mirada hacia el otro. Una 
extrañeza manifiesta se detecta en la curiosidad de Malinche: “¿Bautizar, señor?”, “¿A un sólo Dios?”, 
“Tú eres para nosotros lo nuevo y lo extraño” (Fuentes. 1970: 63-66). 
. En las últimas obras encontramos las aportaciones que recogería Todorov (2003), para ayudarnos a 
entender la necesidad de transculturizarse, como una estrategia de supervivencia o mejora de su lugar 
en el mundo. Pero sobre todo se normaliza ya una tercera opción, que se intuía en las proyecciones de 
futuro mestizo que proponía la Malinche de los primeros textos. Y si bien, en lo formal se detecta esa 
occidentalización del personaje de la que hablábamos, la apuesta por esta identidad es fruto de una 
reflexión que ha evolucionado, desde la traición hasta el mestizaje o la hibridez.  
Por tanto, la cuestión de la elección de una pertenencia cultural queda superada por una 
tercera vía que alude a la identidad mexicana presente, un imaginario que va ascendiendo en esa 
escalera llena de requiebros: 
Desde las primeras obras, la resolución del conflicto identitario de la Malinche lleva a una 
apuesta por el futuro mestizo, capaz de recuperar su origen indígena sin prescindir del español. Una 
utopía de nación que amanta Malinche: “sacerdotisa de una deidad rara y nueva (…) con barbas, mitad 
dios y mitad bestia” (Sotelo Inclán. 1957: 52); 
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Poco después, las obras de los 60 y 70 disuelven definitivamente la imagen unitaria de la 
identidad indígena, diferenciando a Malinche. Frente a los guerreros aztecas, Magaña (1967) la define 
como “extranjera”, como una “gaviota”, una emigrante que va superponiendo pertenencias culturales a 
su identidad. Por su parte, Fuentes (1970), activa toda una comparativa de la violencia de los dos 
mundos, que ha de superarse en ese futuro que representa la Malinche 
  Un futuro que ya es presente en los últimos dramas de nuestra selección. Malinche se 
transforma en mujer de finales del siglo XX en los textos de López (1980), Rodríguez (1991) y Rascón 
Banda (1999). Y aquí los autores van a abrir nuevas perspectivas en la reflexión de la transculturización, 
en referencia a los riesgos y posibilidades identitarias del mundo contemporáneo. En Malinche show 
(1980), el personaje es nombrado como la puerta de los intereses económicos extranjeros, pero no 
como crítica xenófoba sino  “Solo de los que vienen a amasar fortunas que después se llevan” (López. 
1980: 31). Este riesgo de pérdida de identidad cultural frente a lo extranjero, se concreta en denuncia 
del colonialismo cultural y tecnológico de los EEUU en Malinche en dios tv (1991) y La Malinche (1999). Y 
se entrelaza con otros escalones de indagación crítica como la temática del cuerpo de las mujeres: es 
inolvidable esa Malinche que quiere cortarse los michelines y hacerse blanca: “Me siento otra, siento 
que todos me miran en la calle, soy feliz” (Rascón Banda. 1999:132) 
Malinche, madre de un hijo y una nación que crecen 
 En su dimensión materna, la Malinche va a ir ascendiendo por los peldaños de una maternidad 
que entrelaza su recreación biográfica, con la cuestión de su papel simbólico en la creación de una 
nueva nación cuyos hijos mestizos, mexicanos del presente, deben reconciliarse con la madre para 
aceptar su propia identidad. El camino en los dramas apareja dos evoluciones: la recuperación 
progresiva de su dimensión materna, que funciona como rescate positivo, tanto del arquetipo como de 
la mujer biográfica, y el fracaso del proyecto nacional, idealizado en los primeros textos. 
 . En el primer texto, Salvador Novo (1956) apenas desarrolla dramáticamente la maternidad 
física, más que por alguna alusión al hijo fruto del amor con Cortés, cuya existencia aumenta todavía 
más el afecto de la mujer indígena por el conquistador. En cuanto a la proyección de la figura de madre 
simbólica, la Malinche ocupa ese lugar de pleno derecho cuando afirma que los hijos del presente “Son 
míos hasta cuando me niegan y me execran” (Novo. 1956: 58). Por su parte, el autor se ubica 
claramente en la confianza casi ideal en el mestizaje de los mexicanos, en el que Carlota encuentra el 
valor de que se unieran dos sangres poderosas (Novo. 1956: 52) 
 . Por su parte, Sotelo Inclán (1957) sí hace un desarrollo extenso de la maternidad, en la que 
enlaza lo biográfico con el análisis de la situación de las mujeres madres en un contexto patriarcal y, en 
la línea de su época, la confianza en una nueva estirpe idealizada. 
 La situación de partida de Malinche es dolorosa, en su relación con un hijo cuya posesión es 
codiciada por los dos mundos: el indígena, que representa la “malvada” nodriza en su demanda de 
regreso al origen, y el español, que reclama pureza a través de Cortés. Este conflicto da lugar a una 
trama de secuestros sucesivos del bebé, que sumen a Malinche en dudas y sufrimiento, que activan la 
empatía del espectador por la madre imposibilitada de cuidar a su hijo: “una pobre madre huérfana de 
su crio” (Sotelo Inclán. 1957: 145) 
 Pero además, el autor enlaza con el arquetipo de Medea, la mujer que asesina a sus hijos para 
vengarse de la traición amorosa de Jasón. La tentación de la venganza es un hito a superar por el 
personaje (“¡Con mi propia mano yo lo mataría!”. Sotelo Inclán. 1957: 99), que finalmente es redimida 
asociándose al amor materno de la virgen María (“madre santificada por su hijo”. Sotelo Inclán. 
1957:105), que acepta su lugar de sumisión (casarse con Jaramillo) para salvar a su hijo. El triste final al 
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que la aboca Cortés, llevándose el niño a España funciona como un nuevo elemento afectivo que 
recupera al personaje en la trama del autor. 
 Por otra parte, el motivo se extiende al colectivo de mujeres indígenas amancebadas con los 
españoles, que optan finalmente por la pertenencia española, vinculadas definitivamente a los padres 
por el amor hacia sus hijos. “Por los hijos que nos han dado salven la vida todos los blancos”, dirá el coro 
de mujeres, ya que “quedaremos igualmente triunfantes ellos y nosotras, porque juntos fraguamos el 
futuro” (Sotelo Inclán. 1957: 68). 
 Y es precisamente ese futuro donde  “dos pueblos se confunden y, por milagro, se funden en el 
fruto de mi amor” (Sotelo Inclán. 1957: 45), el que proyecta el deseo de una nación ideal que  “En 
nuestro hijo la estirpe comienza” (Sotelo Inclán. 1957: 113). Una nación donde los mexicanos 
trascenderán los errores de los dos orígenes y que, volviendo al plano personal, supone la victoria 
simbólica de la Malinche sobre Cortés puesto que en ellos “nacerá la rebelión” (Sotelo Inclán. 1957:145). 
En qué términos se dará esa rebelión, no es un tema que el autor desarrolle, más bien se queda en una 
formulación de exaltación poética que si bien supera el conflictivo origen identitario, no presenta visos 
de transformar el lugar de sumisión de las mujeres indígenas, legitimadas ahora por el matrimonio. 
 . Con un desarrollo algo más sintético, el siguiente texto de Gorostiza (1968) manifiesta una 
proyección similar de la utopía nacional. Tras la recreación de un mundo de violencia y guerra, en el que 
el proyecto emancipador de la Malinche histórica fracasa por el engaño de Cortés, la esperanza es 
lanzada hacia el futuro de unos hijos capaces de redimir a los padres: “Algún día ellos nos harán grandes 
a nosotros” (Gorostiza. 1968: 511). 
Lo que se concreta, una vez más, en ese nuevo ser que “no tiene ya ni tu sangre ni la mía” 
(Gorostiza. 1958: 488), a través del cual se desarticula la variable de la traición de la Malinche, que 
resuelve sus dudas identitarias y estratégicas a través del compromiso con ese hijo: “Pero, ¿hay algo que 
sea más la sangre misma de una mujer que la de un hijo?” dice al héroe Cuahtémoc. (Gorostiza. 1958: 
541) 
Respecto a la maternidad física, destaca su ausencia de recreación dramática. Sin embargo, sí 
aparece la referencia a la separación del hijo, llevado a España por Cortés, que nos genera un fuerte 
sentimiento de empatía con el dolor de una madre arrebatada de su rol. Y en este sentido, sigue 
ascendiendo el personaje en la escala de su consideración positiva. 
 . En Magaña (1967), el cambio de perspectiva es sutil pero significativo. La maternidad de 
Malinche deja de ser un elemento pasivo: algo que viene dado sin elección por su misma condición de 
mujer en manos de los hombres, para activarse como un deseo que trasciende a lo simbólico y la 
engrandece. La escuchamos manifestar a la Nodriza, recreada esta vez como aliada, que en el amor por 
Cortés tiene la esperanza de “que de nuestra unión nazca una gente menos perversa que la nuestra” 
(Magaña.1967: 165). 
 Y si Magaña (1967) abandona ya el tono exaltador nacionalista de los primeros textos, sí es 
capaz de definir en qué términos sueña Malinche con un mundo nuevo: “Rompe tu espejo esclava, la 
raza que voy a darte será más grande que nosotros y ellos” (Magaña. 1967: 202). Lo que añade a la 
maternidad simbólica un carácter libertador, que expresa la utopía del autor: un mundo donde la 
libertad sea efectiva. 
 Mucho menor desarrollo tiene la plasmación de la maternidad física, que sigue 
contemplándose en relación a un bebé que justifica la transculturización de Malinche y su alianza con el 
padre de su hijo. 
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. En Carlos Fuentes (1970) se amplía ya el motivo de la maternidad, con varias novedades en su 
desarrollo simbólico y físico. Como asociación única en nuestro recorrido, coloca a la Malinche en el 
lugar más alto de la historia presentándola como la madre que la parió, lo que no sólo podemos asociar 
a la maternidad ontológica sino a su mismo maternaje, es decir, a la participación activa y estratégica en 
el acontecer histórico de la conquista.  
Pero además, se invierte una estrategia de otros dramas que tratan de recuperar a Hernán 
Cortés como padre de la nación mexicana mestiza (es inevitable mencionar el drama de Vicente Leñero 
(1994) que analizamos en capítulo aparte). En este caso, nos encontramos con que es la mujer la que 
activa la paternidad de Cortés: “Mis hijos te recordarán aunque de ti renieguen” (Fuentes. 1970: 118). 
Con lo que se enlaza también la visibilidad de la malditización de personajes que los dramas posteriores 
van a plantear. Y no sólo esto, porque es esta paternidad la que coloca a Cortés en la responsabilidad de 
sus actos “te roerá una duda, una pregunta alucinante que legarás a tus hijos de México y de España” 
(Fuentes. 1970: 154), con lo que el autor da testimonio de una Malinche que confronta a Cortés para 
que le ayude a restablecer un mundo de paz. 
 . Y si ya Magaña (1967) había dejado atrás esa poética idealizada de la nación futura, Carlos 
Fuentes (1970) es consciente de que los hijos (“de puta”, “de la chingada”) deberán asumirse en su 
conflictivo origen para habitar esa “tierra que ya no es mía ni de tu padre, sino tuya”  (Fuentes. 1970: 
173). Y aquí la responsabilidad histórica respecto al presente, terrible presente de la represión de 
Tlatelolco, que hará crecer al hijo para convertirlo en los estudiantes asesinados en la última escena 
(metáfora que abre la puerta al Cortés adulto de los dramas posteriores). 
 En el plano físico, el autor también actualiza la recreación dramática al introducir una acotación 
donde ubica un parto físico, donde nace el hijo  “blanco y moreno” (Fuentes. 1970: 173), con grandes 
posibilidades plásticas para una puesta en escena. Es evidente, la reapropiación del cuerpo para las 
mujeres, que se abre en el caminar de los años 70, una escena imposible para los protocolos en que se 
insertaban los autores de finales de los 50. 
. Es evidente que la escalera por la que transita Malinche ha cambiado, lo constatamos en el 
texto de Willebaldo López (1980), donde se acusa todavía más la desesperanza en la que están sumidos 
los artistas que han recibido la fuerte represión cultural, manchada de sangre desde 1968. Por boca del 
personaje, se nos comunica la frustración del ideal nacional que sugerían las Malinches anteriores: 
“Nuestros hijos debieron borrar nuestros errores, olvidar sus complejos y sacar de la quiebra a este 
país” (López. 1980: 48). Obsérvese el cambio de expectativa sobre unos hijos, que tenían la misión de 
trascender a sus padres en textos como el de Gorostiza (1958). 
En su recreación humana del arquetipo, la vieja Malinche traslada la frustración a su misma 
historia personal: “¿Esta cosa es mi hijo?... ¿Quién me lo volvió así? Yo no puedo tener la culpa de todo. 
(…) ¿O sí?” (López. 1980: 49). A través de un extenso, y paródico, desarrollo del personaje del hijo, un 
adulto que sube a escena desde el patio de butacas de los mexicanos presentes, el autor no sólo 
exonera a la figura histórica de responsabilidades sobre el mundo actual sino que apela directamente a 
la conciencia del espectador como “hijo de la malinche”.  
Nos encontramos, pues, con un Martín Cortés adulto que metaforiza sobre la necesidad de 
compromiso pero que también activa la maternidad física del personaje como una evocación: “Te daba 
de mamar aquí” (López. 1980: 44), que recupera al personaje frente a Cortés: “Pero a mí no me odiaba, 
a mí me amaba” (López. 1980: 22) y nos acerca a su sufrimiento en la narración del momento en que se 
lo arrebataron para llevarlo a España. 
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Pero además, el autor es capaz de extender la apelación de nuevo hacia las relaciones 
presentes cuando alude a la vergüenza del hijo por tener una madre indígena e incluso lanza una 
propuesta de rebelión a las mujeres sumisas:  “¿Qué hijo soporta haber sido parido por una madre 
humillada?” (López. 1980: 44) 
Como último comentario destacar que el texto, como exponente máximo de la tendencia a 
visibilizar las construcciones arquetípicas, plantea una parodia del amor filial a través de un mecanismo 
de “teatro dentro del teatro”. El hijo resulta ser un actor que dramatiza su devoción exagerada por la 
madre en código de telenovela. Y aquí la ternura hacia Malinche llega a su máxima expresión cuando la 
vemos perder cualquier atisbo de mujer segura y con autoridad, para creer completamente en las 
palabras falsas del hijo impostor. De hecho, la fragilidad del personaje es comunicada durante toda la 
pieza a través de esta dimensión, que la relaciona anteriormente con La llorona y que la sitúa como 
“madrecita santa” mexicana. Y será precisamente, el reencuentro con el hijo y la suposición de su 
perdón lo que permite morir a la Malinche. Sin embargo, como ya hemos comentado, es precisamente 
ese hijo quien le impedirá descansar en paz, tomando su relevo y usurpando su arquetipo maldito. 
Como madre engañada por los hijos, la Malinche toma un nuevo requiebro para acercarse a nosotros. 
. Una vez más hemos de constatar, como un escalón invisible, la ausencia de  desarrollo de la 
maternidad en el texto de Jesusa Rodríguez (1991). Nos sugiere un guiño al derecho a decidir sobre el 
propio cuerpo, sobre la propia identidad, de las mujeres. 
. Y con Rascón Banda (1999), la Malinche va a subir de un salto los últimos escalones, en esa 
reapropiación integradora de todas sus facetas, activando una maternidad simbólica que se explicita 
como una reclamación desde la primera escena. Nuestro personaje, desdoblado en “diputada 
perredista” la vindica como  “origen de nuestra nación, madre de todos los mexicanos” (Rascón Banda. 
1999: 16). Y con un criterio más pesimista que Carlos Fuentes (1970), pero también más enfocado a las 
relaciones entre géneros, considera esta lectura simbólica como una competencia para Hernán Cortés. 
El autor está lejos de evocar una paternidad emanada de ella (como hiciera Fuentes en 1970), o una 
maternidad recibida de él (como veremos en la obra de Vicente Leñero de 1994), sino que incide en la 
rivalidad generada en los hombres, que abuchean a la diputada y escriben la siguiente escena 
reivindicando al “Verdadero Padre de la Patria”, una patria que obvia al mundo indígena. 
En las sesiones con la analista, nos encontramos con las estelas de reflexión arquetípica y de 
conflicto dramático, que han ido creciendo con los dramas. Trayendo al personaje al presente, al modo 
de López (1980), el autor nos permite escuchar el dolor de Malinche por el odio de sus hijos, pero 
también la distancia de sus deseos maternales: “Ya no los reconozco (…) Yo no parí esos monstruos” 
(Rascón Banda. 1999: 144). Sin embargo, el autor no llega hasta el punto de hacerla negar su 
maternidad, más bien al contrario, la acerca a nosotros como una madre siempre presente que manda a 
caminar solos a sus hijos para que se hagan adultos (el morir simbólico que veíamos en la obra de López 
(1980)) pero se mantiene como una sombra cuidadora “ahí, como siempre, esperando su visita” (Rascón 
Banda. 1999:144). 
En cuanto a los reflejos asociados a la maternidad arquetípica, nos encontramos con la 
referencia en positivo a “La llorona” (común a otros textos, como el de Sabina Berman escrito en 1989), 
que se pasea con un lamento que “Sobrevive en el tiempo” (Rascón Banda. 1999: 109), actualizado 
como dolor por el comportamiento presente en el que los hijos mueren, simbólicamente,  una y otra 
vez.  
En la recreación física de la maternidad, de nuevo nos encontramos con una larga escena, en la 
que el hijo adulto representa a una nación que ya debería ser madura pero que, sin embargo, ha 
fracasado en ese sueño de la Malinche que pintara Antonio Ruiz, el Corcito, en una de las primeras 
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apuestas de re-significar al personaje en 1939. Y así, Malinche llega al final de su escalinata del s. XX, sin 
lograr en escena ser devuelta como mujer al papel de madre. Quizás es este rechazo, precisamente, el 
que permite reapropiarla en su maternaje simbólico 
Del silencio de las mujeres a la narración de la historia 
 Otra de las grandes sendas de ascensión planteadas por nuestros autores viene espoleada por 
el mismo desarrollo desde el teatro histórico hacia las memorias de los “invisibles”. El cambio de 
formulación del paradigma histórico tradicional va de la mano del necesario rescate de las mujeres, que 
siguen peleando frente lo que ya también es un arquetipo que las cosifica como una de “las grandes 
olvidadas de la historia”. En este sentido, las gradas que pisa nuestro personaje están llenas de astillas y 
agujeros puesto que su participación en la historia no puede obviar la reformulación de su ser femenino. 
Un ser que no participa en la historia de la misma forma que los hombres, pero que tampoco quiere ser 
regulada desde el rol que se espera de su condición femenina. 
. En este sentido, la intuición de Salvador Novo (1956) vuelve a ser inusual para su tiempo, 
puesto que explicita la reflexión sobre la diferencia de participación de las mujeres y los hombres en la 
historia. Junto a Carlota, Malinche supera en un solo escalón todas las imágenes cosificadas del 
imaginario anterior. Salta de un mundo masculino al espacio del entremujeres y supera el silencio, a 
través de un diálogo inteligente e incisivo sobre las consecuencias de la historia (y de su historia). Pero 
además el autor plantea un motivo que podríamos contextualizar como intuición de aquella famosa 
frase del feminismo de los 70: “lo personal es político”. Nuestra Malinche, acompañada de la otra gran 
maldita de la historia de México, reflexiona sobre el choque de nuestra dimensión personal y la 
responsabilidad histórica. Y el gran acierto del autor en la reconstrucción del personaje es hacerla 
cuestionar el sacrificio de lo personal que impone la vida pública tradicional. 
. Los textos de Sotelo Inclán (1957) y Gorostiza (1958), no sustentan de la misma forma esta 
demanda de historicidad para las mujeres. Ya hemos hablado de que su rescate del personaje aúna la 
revisión de su carácter como mujer dentro de un sistema reglado concreto, con la focalización de su 
capacidad estratégica y su autoridad en un mundo masculino. Sin embargo, sí detectamos una 
estrategia incipiente que supone sus primeras pisadas hacia la toma de la palabra, como testimonio de 
autoridad. En relación al conocimiento de la historia que tiene el lector y espectador, los autores 
proponen a Malinche en predicciones sobre el futuro, que la ubican con una sabiduría metahistórica 
asociada a su participación en los hechos: “Como si ya hubiera pasado y pudiera yo hablar de ello como 
una historia que sucedió hace muchos años” (Gorostiza. 1958: 495). 
. Si Magaña (1967) revisaba la historia a través de la crónica de Bernal y proponía un cierto 
criterio de autoridad de nuestro personaje en los diálogos metahistóricos cruzados, Carlos Fuentes 
(1970) se apropiará de este lugar de la narración para la Malinche. Y aquí la zancada es contundente, 
porque no se trata solamente de aumentar su autoridad como una narradora objetiva y 
hetereodiegética, sino de incorporar el valor del testimonio desde su protagonismo de los hechos: “yo 
viví esta historia y puedo contarla” (Fuentes. 1970: 14). Pero además, no es únicamente un sujeto 
histórico (que ya supondría una ascensión meteórica como mujer y como indígena), sino que el autor la 
nombra como partera de la misma historia, lo que significa reubicarla en importancia tanto en los 
hechos reales como en el origen simbólico identitario. 
. En López (1980), sin embargo, el requiebro va en otra dirección. No se trata de dotarla de 
autoridad como narradora, aunque sí aparece esta dimensión cuando rellena los espacios de la amnesia 
de Cortés, clara referencia a los olvidos de la propia violencia de los vencedores de la historia. No, más 
bien su autoridad estriba en el cuestionamiento del mismo mecanismo histórico: “¿Tú también estás 
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atrapado?”,  le dice a Cuauhtémoc (López. 1980: 38) y, sobre todo, de los intereses subyacentes a los 
relatos históricos arquetípicos. 
. Pero, desde luego, donde la encontramos completamente ubicada en un rol de narración, 
actualizado por los medios de comunicación, es en el texto de Jesusa Rodríguez (1991). En su 
presentación ya trastoca la misma dinámica del teatro histórico tradicional: “me apersono a 
cronicarles…” (Rodríguez. 1991: 1), desvirtuando la autoridad de las crónicas (que se “cronican”) y 
haciendo patente la dimensión personal. Podemos decir que todo el texto es un reapropiamiento del 
relato de las mujeres, mediante una narración que centraliza todas las voces, y por tanto todas las 
verdades, en el testimonio de la experiencia de la indígena (activa cuando “dijo” y activa ahora al decir 
que el otro “dijo). Pero la voluntad de-constructiva de la autora se transforma en un final que trastoca 
toda la posible verdad de lo testimonial al explicitar  “que esto es una grabación” (Rodríguez. 1991: 5), 
con lo cual no sólo se denuncia la unicidad de los relatos (sean objetivos, documentales o testimoniales) 
sino que se alude a la cuestión de la usurpación del discurso de las mujeres. 
. Y por fin, como peldaños que cierran el siglo, las aportaciones de Rascón Banda (1999) 
sintetizan la de-construcción de la objetividad histórica, las alusiones a lo documental o testimonial y la 
misma reflexión histórica, ampliada por las aportaciones en positivo de las inquietudes del ámbito 
llamado de lo femenino.  
Así, como narradora de la historia, vuelve a ese lugar de la omnisciencia metahistórica que 
planteaban Gorostiza y Sotelo Inclán, pero esta vez el autor la reincorpora al relato haciéndola partícipe 
del conflicto en tiempo presente. De este modo es narradora y sujeto de la historia a un tiempo, lo que 
nos permite la empatía con su sufrimiento y la comprensión de sus decisiones (más allá del juicio sobre 
las consecuencias) 
En cuanto al espacio de lo testimonial, las numerosas escenas con la psicoanalista o con sus 
otras edades (Malinche vieja arropando a Malinche joven, por ejemplo) nos permiten asomarnos a su 
espacio personal e histórico a un tiempo. Con ella retomamos la reflexión sobre la historia y el lugar de 
las mujeres, con una distancia arquetípica que no obvia su propio dolor y sus dudas sobre su 
participación en los hechos. 
En conclusión, aunque las reflexiones sobre la materia histórica han pasado ya a un segundo 
plano, en el mismo desarrollo del personaje y las temáticas asociadas, está inscrita una nueva forma de 
entender la historia que reactiva al personaje, y a todas las mujeres, en una nueva participación doble: 
como protagonistas pero también como transmisoras que deciden cual ha de ser el relato. 
Malinche vuelve a ser mujer 
 Al hilo de las aportaciones del último tercio de siglo, comentábamos los esfuerzos de muchos 
pensamientos (estudios feministas, en primer lugar) por redimensionar la figura de la Malinche desde su 
condición humana, a través de la recuperación de su biografía y la consideración de su identidad social, 
especialmente como mujer e indígena. Como dibujo general, el trayecto en los dramas parte de la 
citación biográfica como un esfuerzo por dotarla de pasado real (si por real se entiende el relato de las 
crónicas), hasta una nueva apuesta por construir al personaje como una mujer de carne y hueso que 
pertenece al tiempo presente. Dos estrategias muy distintas, desde luego, pero con un objetivo similar: 
abordar la dimensión humana de la Malinche y despojarla de una articulación mítica que, quizás la 
envolvía de simbología seductora, pero distanciándola del resto de seres humanos. 
La estrategia de referencia o citación biográfica, que encontramos sobre todo en el primer 
tramo de la escala, suele aludir a su procedencia geográfica, a su nacimiento, su origen noble y su 
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conversión en esclava. El resto de biografía ya pertenece a la trama misma del drama y se ubica en el 
desarrollo de otros rasgos arquetípicos, descriptivos y de acción. Esta biografía, empieza siendo referida 
por otros personajes (la Nodriza en Sotelo Inclán (1957), Portocarrero en Gorostiza (1958)), para acabar 
integrada en su parlamento como discurso autobiográfico que le devuelve el dominio sobre su propia 
vida, en Magaña (1967) pero sobre todo en Fuentes (1970). 
En cuanto a los datos priorizados en este relato biográfico, es notoria la mención a su origen 
noble, como un valor que aportan los autores una y otra vez. Más allá de la aceptación de esta versión 
por parte de la historiografía, cosa de la que ya hablábamos en el relato de las crónicas sobre la figura, 
es bastante sorprendente que ningún autor contraste, ni tan siquiera desde la ficción, este argumento. 
Si el personaje es reivindicado en su condición femenina e indígena, parece que rescatarla del lugar de 
esclava, de pobre o de analfabeta, está vinculado más a su origen noble que a un derecho inherente a 
cualquier persona. 
En la evolución de este trazo, una vez más, el escalón intermedio está en Carlos Fuentes (1970) 
y el viraje final de su trama hacia el presente. Por un lado, la autobiografía de Malinche lleva aparejada 
la reivindicación de “haber sido de todos esclava” (Fuentes. 1970: 63). Pero además, el autor es capaz de 
incluir la dimensión arquetípica asociada a su misma biografía de presagios: “Malintzin dijeron tus 
padres: hechicera, diosa de la mala suerte” (Fuentes. 1970: 13). Un origen que, si bien es noble en un 
principio: “mis padres eran príncipes pero el oráculo les advirtió…” (Fuentes. 1970: 61), acaba 
trasladando su identidad emancipándola de la mítica y colocándola en la reivindicación de los parias de 
la tierra: “¡No le pidas más el cielo a los dioses, exígeles la tierra a los opresores!” (Fuentes. 1970: 178) 
La primera ficción que la trae al presente como mujer social y activa es, precisamente, su 
recreación final como “fichadora” en la última escena de Carlos Fuentes (1970). Pero en seguida llegarán 
otras Malinches mujeres actuales: la música callejera de Jesusa Rodríguez (1991),  y la diputada, la 
presentadora, la mujer estética, la paciente de la analista, en Rascón Banda (1999). Mención especial es 
el caso de la mujer “viejísima” que presenta Willebaldo López (1980), anciana que sin embargo se 
muestra rabiosamente joven en sus reivindicaciones feministas:  “¿Por qué no te unes conmigo? 
Recuperemos la dignidad.” (López. 1980: 15) y en su activismo revolucionario. 
 Una vez más, la Malinche cierra el siglo mirando hacia su escalera de proyecciones biográficas, 
integrando las reales y las dramáticas, en la multiplicidad de reflejos que recoge Rascón Banda (1999). 
Conciencia arquetípica 
 Como último ascenso de Malinche por los escalones de la segunda mitad del siglo XX, se 
percibe en los dramas una progresiva conciencia de su carácter arquetípico. Los autores que conducen 
su paso de transformación meteórica a través de todos esos reflejos que la liberan de su imagen 
negativa, van a dotarla además de la conciencia de su entidad mítica, para ayudarla a liberarse de todas 
las connotaciones de figura maldita que, sobre ella, había proyectado el imaginario colectivo. 
 Ya desde la primera obra, el personaje es consciente de la manipulación del pensamiento 
nacionalista que a lo largo de la historia había desviado “el curso de una vida que nació de mi amor por 
Cortés” (Novo. 1956: 56) para abocarla al malditismo: “¡Maldita sea yo si te hago traición y mi sangre 
sea maldita!” (Sotelo Inclán. 1957: 123) y al desprecio diacrónico: “¡Si los primeros nos menosprecian 
agora, sus descendientes lo harán después!” (Sotelo Inclán. 1957: 123). Se aprestan además a señalar el 
sufrimiento que esto ha acarreado a un personaje, que tratan de recuperar desde el afecto que le 
profesan otros arquetipos heroificados por la historia: “Ya has empezado a sufrir y sufrirás todavía 
durante siglos” (Gorostiza. 1958: 488) le dirá el joven Cuauhtémoc, aún antes de cometer su supuesta 
traición en Cholula. Y tratan de justificar su actuación en la asunción de las consecuencias simbólicas a 
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las que se ve abocada: “Tu amor me levanta por encima de los que van a maldecirme por entregarme a 
ti” (Magaña. 1967: 165).  
 Mediado el recorrido, nos encontramos con una Malinche que acepta su multiplicidad 
arquetípica, esa que ha sumido en la paradoja a sus descendientes: “tú eres mi única herencia, la 
herencia de Malintzin, la diosa, de Marina, la puta, de Malinche, la madre” (Fuentes. 1970: 175).  Y hace 
suyo el insulto de sus hijos simbólicos, que nacen ya en una doliente dicotomía originaria: “sal a odiar a 
tu padre y a insultar a tu madre” (Fuentes. 1970: 174). 
 Una protagonista que cuestiona la misma configuración arquetípica sujeta a los intereses del 
“nacionalismo trasnochado”,  llegando a ser esta demanda el motivo fundamental de su recuperación 
en el drama de Willebaldo López (1980). “Ya me usaron demasiado” (López. 1980: 7), se queja esta 
Malinche que envejece con el siglo. “Déjenme morir” (López. 1980: 7) pedirá a sus descendientes, que la 
“agarran de pretexto” (López. 1980: 15) para perpetuar las lógicas de dominación y violencia que acusan 
en la conquista. 
 Una subversión que la vuelve rebelde y paródica, utilizando el humor negro como un recurso 
liberador de simplificaciones negativas desde el texto de Willebaldo López (1980), pasando por la 
omisión de cualquier rasgo mítico en el drama de Jesusa Rodríguez(1991), hasta la ironía de la última 
Malinche, que revisa junto a Rascón Banda (1999) todas las connotaciones de “la chingada” de Octavio 
Paz. Un humor asociado a la pulsión de muerte imposible en la escena de López (1980), a la necesidad 
de ser olvidada puesto que “vive por el rencor de muchos…” (Rascón Banda. 1999: 109) e incluso a una 
clara necesidad de que la dejen en paz, en la omisión de cualquier rasgo arquetípico en la Malinche 
música callejera de Rodríguez (1991), consciente de que todo ha sido grabado y repetido como un 
película durante siglos y siglos. 
 Pero además, en estos peldaños, nuestra mujer va a cruzar la mirada con otros arquetipos 
femeninos que la acompañan, componiendo su ser hasta el último escalón de fin de siglo: Medea con la 
tentación de la venganza en Sotelo Inclán (1957) y Magaña (1967); Eva y la virgen María, como las dos 
cabezas de una bestia antagónica que hace vibrar sus reflejos cristianos (desde Gorostiza en 1958 hasta 
Rascón Banda en 1999); Malinaxotchil, diosa del alba transculturizada en madre Tonantzin por Sotelo 
Inclán (1957); la Coatlicue con su serpiente mexicana que reivindica Rascón Banda (1999) y la Llorona, 
que derrama sus lágrimas en los dramas del último tercio de siglo. Proyecciones que la atraviesan, 
durante toda la escalera, para encontrarse con los dioses hombres que hacen añicos su camino: Jesús, 
Dios o la Trilogía, como escalones españoles y la abundancia de mitos aztecas, entre los que destaca 
Huitzilopotchil y, sobre todo, su verdadero amante: Quetzalcoatl, dios de la paz y del futuro incierto. 
 Tras el desarrollo de los rasgos arquetípicos, podemos constatar que nuestra protagonista ha 
conseguido escalar desde una visión claramente negativa, topicalizada en torno a una imagen de 
traidora legendaria, hasta una resignificación como mujer histórica que la recupera en su dimensión 
humana y la distancia de formulaciones simbólicas interesadas. En este camino, el personaje se 
multiplica en sus caracteres: como intérprete, como amante, como madre, como mujer que se 
transculturiza, como narradora de la historia, pero también se vincula con el poder efectivo de los mitos, 
que cruzan nuestra historia con su pensamiento mágico. De esta forma se convierte en herramienta 
para la autonomía, vertebrando un interés político y ético por la transformación de la sociedad 
mexicana, que se desea libre de violencias. Faltaría saber, ahora, si esta radical evolución en el mundo 
dramático tiene la capacidad de transformar el imaginario real, ayudando a los mexicanos (y a los seres 
del mundo entero) a aceptarse en sus identidades múltiples para convivir en paz. 
 
355
7.4.A MALINCHE SE ASOMA A OTRAS OBRAS 
7.4.A MALINCHE TRASCIENDE LA SELECCIÓN:  
Se asoma a otras obras 
Como todas las evoluciones en este mundo complejo, múltiple y caótico, la de la Malinche es 
una recuperación que no sólo es paradójica en los autores cuyo deseo es redimirla, sino que también 
existen obras que pese a enmarcarse en esa expectativa común de entender el propio origen, de 
trascender la herida ontológica para asumirse en el presente, no van a elegir a priori el personaje como 
centro de sus intereses. 
La inquietud que sienten los autores por la reflexión originaria no se circunscribe únicamente a 
la Malinche, la recuperación de otros personajes, el cuestionamiento de la historia, la subversión del 
poder y de la articulación clasista de nuestra sociedad, la metáfora del presente, han generado también 
dramas donde el protagonismo del personaje no es un objetivo prioritario. Sin embargo, y esto es lo que 
trataremos de articular en este capítulo, la fuerza simbólica del personaje va a rebelarse en los dramas 
más allá de las intenciones de los dramaturgos. Como muestra de ello, hemos seleccionado tres obras, 
escritas en tres momentos distantes entre sí, que pueden ayudarnos a ejemplificar estos otros (aunque 
confluyentes) caminos, que dibujan a Malinche durante la segunda mitad del siglo XX: Águila Real (1967) 
de Hugo Argüelles, Águila o Sol (1984) de Sabina Berman y La noche de Hernán Cortés (1994) de Vicente 
Leñero.  
Con su estudio, pretendemos demostrar que el viaje de Malinche es ya una corriente 
subterránea que atraviesa el imaginario colectivo, que se adentra en todos los relatos para reivindicar su 
propio lugar arrebatado. 
 
a. Águila Real (1967), de Hugo Argüelles 
Este texto, que pertenece al ciclo conocido como Trilogía Colonial, escrito por el autor en 1967, es 
publicado en 1992 como una más de la incontables iniciativas para reflexionar sobre los 500 años de la 
conquista de México. Es por ello que muchas veces se confunde la fecha de escritura de la obra, sin 
embargo la lectura del texto lo ubica claramente en las corrientes ideológicas y caminos estéticos del 
teatro mexicano los años 60 y 70. Si el autor hizo o no una reescritura de cara a la publicación del 92, 
escapa a la información que tenemos, pero lo que sí podemos afirmar aquí es que la pieza se enmarca 
en una coyuntura ideológica orientada a la dignificación del pasado, a través de la construcción de las 
figuras heroicas de la resistencia azteca y heredera de las corrientes nacionalistas. Ahora bien, su 
apuesta se diferencia de otras en su apuesta por la vindicación de un personaje femenino frente a otras 
(Rodolfo Usigli a la cabeza) que articulan al héroe Cuauhtémoc como epicentro de esta reflexión sobre el 
pasado. Hecho que, de alguna forma, se vincula a los intereses de significación de las mujeres en la 
historia, que como sabemos que es una de las líneas que sustentan los relatos contemporáneos sobre la 
Malinche.  
Este interés de Argüelles (1967) por la visibilidad de las mujeres en la historia, es una constante en 
toda su trayectoria, que él mismo define de esta manera: “Mis mujeres son antiheroínas que viven en el 
extremo, retando a un poder que reconocen y que saben antagónico (…) La mujer tarda en adquirir su 
libertad, pero cuando culmina este proceso doloroso, se libera de todas sus ataduras y esa liberación 
fortísima es la que me fascina y trato de reflejar” Del Rosario (2006:43). Unas mujeres, Isabel de 
Moctezuma en este texto, que el autor vincula a animales, en nuestro caso el águila real, para activarlas 
como transmisoras de la dimensión mágica de los ancestros, puente de unión con un inframundo mítico 
recuperado de la cosmovisión indígena.   
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En nuestro drama, esta tendencia vertebra el rescate de la hija menor de Moctezuma: Isabel, 
nombre transculturizado al español que utiliza el autor frente a Tecuixpo, nombre indígena que 
priorizan otros relatos. Esta elección es ya un posicionamiento ideológico, puesto que se asume el 
bautismo español de la supuesta transmisora del legado cultural azteca. Frente a esta elección, fisurada 
por el nahuatlismo Ixtapeltzin o la mención de su nombre indígena Tecuixpo, nos resuena la ausencia de 
Marina para nombrar a Malinche, que además es llamada respetuosamente Malintzin por Isabel de 
Moctezuma. Cruces de nombres que ya nos colocan en lo controvertido de la recuperación de unas 
figuras cuya pertenencia cultural no es, en absoluto, única. 
La trama está centrada precisamente en la alianza paradójica de estas dos mujeres, que tienen 
como objetivo, común aunque motivado de forma dispar, acabar con Cortés. Intención que los mismos 
personajes autodenominan “venganza”, asociándose de alguna forma a las Medeas vengadoras de los 
dramas de los años 50 y 60 de nuestro recorrido. En nuestra lectura vamos a tratar de redefinir 
precisamente este término, para reubicar la complicidad entre estas dos féminas como otro escalón 
ascendente de la Malinche en la historia dramática del siglo XX. 
Como sinopsis argumental, la pieza parte del momento en que Isabel se dispone a realizar un acto 
ritual, justo en el día que ha vislumbrado para su muerte, y se desarrolla en dos actos: el primero, en el 
que Isabel y Malinche preparan la ceremonia, mientras esperan a Cortés y plantean los abusos sufridos, 
por cada una, de manos del conquistador; el segundo, con la presencia de Cortés y de Leonor (hija 
mestiza de Isabel y Cortés) donde el ritual de muerte se va a consumar de forma inesperada, a través del 
asesinato de Isabel a manos de su hija.  
De alguna forma, Isabel va a encarnar el lugar de la madre simbólica y de la mujer que se rebela a su 
destino de víctima, que otros muchos dramas construyen en torno a la figura de la Malinche. Pero como 
nos avisa la investigadora Alessandra Luiselli (2006:211): “Hugo Argüelles se enfrenta a un símbolo 
demasiado poderoso, demasiado arraigado en la formación icónica e ideológica de la identidad 
mexicana. La Malinche (…) no es un símbolo que pueda ser fácilmente substituido. El rechazo de 
Argüelles, su valiente intento por derribar el ambivalente icono de la mexicanidad, paradójicamente no 
logra sino clavar más hondamente en la consciencia nacional el dualismo inherente a la figura símbolo 
de la primera madre de los mexicanos. (…)”. 
Y esto no se debe a que Argüelles (1967) no haya construido a Isabel, como un personaje capaz de 
calar en la emoción del espectador, sino más bien a que éste se enfrenta a una conciencia colectiva ya 
subyugada por el arquetipo de la Malinche. Pese a los esfuerzos del autor,  nuestra intérprete, ya 
transmutada en mito rebelde, subversor de sentidos, sigue atrayendo la mirada como un catalizador de 
toda la vergüenza y la culpa de un pasado, de una traición si se quiere, que el mexicano presente ha de 
asumir. Contra esto es difícil competir y ni el mismo dramaturgo puede resistirse a esta conflictiva 
atracción. Veamos cómo. 
Si bien el motivo inicial de Águila Real (1967) es la historia de Isabel como madre simbólica, hecho 
al que se suma la traslación de Martín Cortés a Leonor, hija de Cortés e Isabel, como primera mestiza de 
la historia mexicana su hija, constatamos que el mismo autor se resiste a desplazar a la Malinche, 
ubicada en la trama como cómplice principal del juicio a Cortés, argumento prioritario en el 
planteamiento dramático. Y en este juicio, con el que se pretende una restitución de la violencia 
cometida hacia los indígenas y hacia las mujeres, este brutal Cortés, que responde al arquetipo de 
antihéroe de los discursos nacionalistas, activa por igual su maltrato hacia las dos mujeres y los 
respectivos hijos mestizos. Y no solo eso, sino que el motivo del maltrato hacia una Malinche todavía 
enamorada y profundamente afectada por el secuestro de su hijo, llegan a ser los argumentos más 
hirientes del drama. Por si fuera poco, Malinche trata de mediar entre Isabel y Leonor, e incluso se lanza 
a impedir el asesinato de la madre por la hija. Cuestiones que nos indican que el mismo autor no puede 
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desplazar a Malinche y a Martín del conflicto original arquetípico, seguramente porque él mismo está 
atravesado por el imaginario colectivo. Y con ello, tal como nos indica de nuevo Luisselli (2006:212), no 
consigue sino que el espectador active de nuevo su empatía hacia la madre repudiada Malinche.  
Por otra parte, el dibujo esquemático del conquistador no trasciende a una crítica radical contra lo 
español o contra el género masculino, posicionamiento paródico o trágico en el que se ubican otros 
autores. De la misma forma que en el resto de obras de la trilogía colonial, aparece aquí un personaje 
masculino que resalta la hidalguía española: Don Juan Cano de Saavedra, devoto esposo de Isabel, que 
acepta estar con ella para protegerla y que se enfrenta a Cortés por medio de la escritura de unas 
crónicas alternativas. Como en otras ocasiones, la realidad supera la ficción y lo que podría parecer 
artificio no está sino basado en los datos históricos que conocemos: Juan Cano de Saavedra, llegado a 
México en los barcos de Pánfilo Narváez para detener a Cortés, acabará felizmente casado con Isabel de 
Moctezuma (en el único matrimonio no concertado de la indígena) y escribirá una crónica, hoy perdida, 
Relación de la Nueva España y su Conquista (se desconoce la fecha exacta de escritura), que rescata la 
autoridad de Diego Velázquez frente a Cortés. Así pues, el autor se vale de un motivo histórico para 
articular la posibilidad de otro tipo de conquista, también masculina: “¡Afortunadamente Hernán Cortés 
no es España ni todos los españoles son como el! “, y también “¡No teníais porque haber hecho de la 
conquista un genocidio!” (Argüelles. 1992: 72) acusará Juan Cano, esgrimiendo una condena de la 
violencia que en otros textos se ha planteado sobre la Malinche. Pero si bien este personaje tampoco es 
capaz de superar la competencia simbólica con nuestra indígena, su valor en la pieza deriva hacia otra 
inquietud común del periodo, que también afecta a la re-significación de la indígena. Por oposición a 
Cortés, Juan Cano se muestra como hombre dispuesto a aprender del mundo indígena y su cosmovisión, 
dispuesto a transculturizarse. Ubicándose así en otra de las tendencias generales, que desplaza las 
connotaciones de traición de la lectura de los trasvases culturales. Traslación que facilita la ascensión de 
la Malinche, despojada así de un juicio de traición por transculturizarse. 
Ya hemos hablado de otro argumento compartido por las dos protagonistas, que merece analizar: la 
venganza. Como elemento arquetípico, ya asociado a la Malinche en otras obras a través del mito de 
Medea, toma aquí una nueva dimensión que lo aleja del estigma y puede ser interpretado desde otro 
lugar. Sabemos que en la pieza, el gran superobjetivo de los dos personajes centrales: Isabel y Malinche, 
es destruir a Cortés. Las dos tienen cuentas pendientes: con el hombre y con el conquistador. Isabel, 
porque la violó y forzó a concebir una hija, le mato al padre y al esposo, la obligó a casarse dos veces por 
la fuerza y conquistó a su pueblo; Malinche, porque la separó de su hijo, la repudió y se fue con otras 
mujeres, la casó con otro y la utilizó repetidas veces en su conquista. Hasta aquí podría hacerse una 
lectura sobre las alianzas de género para denunciar la violencia a la que las mujeres son sometidas.  
De hecho, es ni más ni menos lo que hacen estos dos personajes en la trama: enviar a España a los 
criados que presenciaron el asesinato de Catalina Juárez, para hacer efectiva denuncia de Cortés a los 
poderes judiciales. Es decir, dos mujeres que sufren abusos y maltrato firman una alianza para hacer 
justicia, no sólo por ellas sino por otra mujer asesinada. Concebido como estrategia que fortalece el 
espacio y la complicidad de las mujeres, este argumento queda muy lejos de las connotaciones de una 
venganza y supone un  nuevo escalón para la Malinche, que se hace cargo de su historia personal y de 
género. 
Pero como ya hemos anunciado, el autor no puede evitar la tentación de desarrollar el 
arquetipo de la venganza femenina, que por otra parte ha suscitado grandes tramas de celosos y 
vengadores en toda la historia del teatro. Construye así, parlamentos donde no sabemos si la violencia 
de los personajes nos atrae o nos repele: 
“Malinche: para que sepa de la pena y del dolor 
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Isabel: para que se doble y se quiebre 
Malinche: y aulle y llore hasta vomitar el alma 
Isabel: hasta secarse, hasta sentirse pústula y llaga sin remedio.” 
(Argüelles 1992: 34) 
Si el autor condena o no esta actitud en Isabel no acaba de estar claro, pero en el caso de 
Malinche se cargan tintas, ya que la venganza está motivada por las figuraciones habituales de su 
biografía arquetípica: la amante repudiada, la mujer víctima que aún sigue amando a Cortés. Lo que nos 
permite ubicar a Argüelles (1967) en las grandes líneas de inquietud de los autores de los años 50 y 60, 
que se enfrentan a repensar su identidad dentro del laberinto en el que Octavio Paz encerrara a la 
chingada, como trasunto sufriente de la identidad mexicana violada. No obstante las sugerencias 
constructivas de la Malinche, atravesadas quizás de prejuicios patriarcales hacia la actuación femenina, 
una vez más el personaje va a rebelarse a su signo. Lo que lo dota de nuevos niveles de complejidad y 
aboca al autor a un intento de comprensión de su comportamiento. Así una Malinche que vadea entre la 
seducción, la violencia y el abandono de su hombre, nos conmueve en sus intentos de escapar del 
maltrato: 
“Malinche: ¿por qué os gusta degradarme? 
Cortés: Porque a ti te place que así sea. 
Malinche: ¡No! ¡Eso no es cierto! Luego me recrimino y me insulto por depender así de vos; pero… es 
cierto: hay algo en mi más fuerte que toda mi repulsa.” 
(Argüelles. 1992: 66) 
Y pese a que el autor contrapone el modelo de dignidad de Isabel, admirado incluso por un 
Cortés que desprecia a la Malinche por contraste a esa otra mujer indígena que  “se porta exactamente 
lo contrario que tú” (Argüelles. 1992:67), el espectador ha de sentirse más subyugado por el conflicto de 
Malinche, que por una Isabel que se muestra sin fisuras. Y es que en teatro, siempre es más interesante 
alguien que se debate por cambiar de lugar, que quién se encuentra por encima de las miserias éticas y 
morales. 
Finalmente, la Malinche acaba siendo el verdadero personaje trágico de la historia. Enfrentado 
a su propia traición y al repudio de sus congéneres, busca redimirse cuidando a la mujer cuyo drama 
generó inconscientemente (a nivel simbólico pero también práctico, al abocarla hacia el lecho de Cortés 
y al potenciar la muerte de su amante Cuauhtémoc). Y es precisamente la muerte de Isabel, lo que va a 
permitir a Malinche trascender el ciclo de sufrimiento, obligándola a asumir su propia violencia, sus 
actos vengativos generados por los celos hacia esa otra mujer, más joven, que la reemplaza entre los 
brazos de Cortés.  
El acompañamiento de Isabel en el tránsito a la muerte, supone la restitución del pacto 
simbólico de las mujeres, necesario para trascender la violencia y generar la posibilidad de un mundo de 
paz. Pero además, el acto de la denuncia pública se constituye como una herramienta de transformación 
de las relaciones entre géneros y entre pueblos. Por último, la recuperación del origen, del legado 
cultural que se plantea como el verdadero tesoro de Moctezuma, queda también en manos de la 
Malinche tras la muerte de Isabel, como una alianza entre las mujeres, en cuya palabra y acción está la 
transmisión de la pertenencia. 
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Como conclusión, diremos que pese a que el personaje de Malinche aparenta estar al servicio 
de la dignificación de Isabel de Moctezuma, en esa búsqueda de la identidad del mexicano que 
florecerá, en palabras de Isabel, en un mundo capaz de  “transformar el dolor en belleza (…) para que 
este dolor de ser ahora los vencidos, vaya tomando otras formas y así transfigure el alma de los 
mexicanos y propicie un nuevo ciclo con otro sol” (Argüelles. 1992:63), su participación en la simbología 
común trasciende su rol en la trama. Y si el autor la redime a través de su heroína “fuiste marcada para 
vivir una pasión así… tan traicionada. Justo fue entonces que tú también le traicionaras”” (Argüelles. 
1992: 93), cuanto más el propio arquetipo es capaz de catalizar la atención del espectador, por su fuerza 
contradictoria, por su integración del pasado violento y maldito que debe asumir el mexicano presente 
para aceptar su propia identidad. 
 
b. Águila o sol (1985). Sabina Berman 
Águila o Sol, de Sabina Berman, escrita para ser estrenada como producción del Instituto Nacional 
de Bellas Artes en 1984, ve frustrada su puesta en escena poco antes del estreno. No podemos afirmar, 
por falta de datos de comprobación, que la decisión del INBA fuera un mecanismo de censura, pero sí es 
cierto que la propuesta de deconstrucción posmoderna de la historia (como la califican numeras 
investigaciones) y la parodia absoluta de la autora en torno a la figura de Cortés, debían suponer una 
apuesta de riesgo en la década de los 80. 
Ante la imposibilidad de programación, la autora hace de su publicación un acto de resistencia, 
desarrollando todas las estrategias de crítica a través del lenguaje, como nos argumenta  Beatriz Ferrari 
(1996). Desde este lugar de la deconstrucción del lenguaje y por tanto del relato histórico, Sabina 
Berman (1984) desarrolla en el drama una de sus grandes inquietudes artísticas y filosóficas: la 
incomunicación con el otro. Plasmada esta, en la imposibilidad de comunicación entre Moctezuma y 
Cortés, entre españoles e indígenas (aztecas y no), convirtiendo a la Malinche en articuladora de las 
posibilidades de un diálogo de difícil consecución. 
A nivel histórico, el texto parte de una etapa de la conquista en la que ya se habían adentrado en 
profundidad otros autores de nuestro recorrido: se inicia en el momento de la llegada de los españoles a 
la costa y finaliza con el asesinato de Moctezuma. 
No obstante, una primera localización en el Tenochitlán donde Moctezuma recibe la primera noticia 
de la llegada de los españoles, nos indica ya un importante cambio de perspectiva, que prioriza el relato 
de “los vencidos”. Esta estrategia, poco común aunque sí coincidente con algún otro drama, es jugada 
hasta el límite por Berman (1984), que hace hablar en castellano (lengua del espectador/lector) a los 
indígenas y construye un lenguaje absurdo y extraño para el conquistador. Y desde este juego semiótico, 
la Malinche se convierte en pieza clave que permite la comunicación entre los dos mundos. Una 
traductora que activa su lugar a petición de los indígenas y que dota de sentidos concretos, el lenguaje 
paródico y desgajado de Cortés. Una traductora que nos permite darle la vuelta al espejo y colocarnos 
en el lugar de los conquistados. Y si a priori, la voluntad de Berman (1984) tiene que ver con una 
traslación de la empatía, como consecuencia ineludible, nuestra intérprete atraviesa también el espejo 
para reapropiarse de su origen y de su capacidad para la mediación.  
A lo largo de 15 cuadros, el drama recorre 2  escenarios que viajan (física o simbólicamente) hacia el 
encuentro. Por un lado Tenochitlan, atravesado de presagios sobre la posible llegada del dios 
Quetzalcoatl, que regresa a dar fin al ciclo de dominio azteca. Una serie de escenas que, si bien priorizan 
a Moctezuma y sus dudas, tratan de recoger también la experiencia, la reflexión y la emoción que 
conmueve a los habitantes de la ciudad. Por otro, el recorrido de los españoles hacia el centro del 
imperio por conquistar. Donde, de nuevo, la mirada de la autora excede a las figuras dramáticas clásicas: 
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Cortés, un soldado, un cura y, por supuesto, la Malinche; para presentarnos las reacciones, sentimientos 
y pensamientos de las gentes de los poblados indígenas que recorren.  
Este cambio de foco, en el intento de nombrar a los seres anónimos y de recoger las vivencias del 
pueblo indígena, es claramente una subversión del orden establecido por la historia y los dramas. No 
solo se traslada la atención de los vencedores (españoles) a los vencidos (aztecas y no aztecas), sino que 
la autora ignora las grandes figuras mitificadas por los discursos para convertir a las gentes de a pie en 
héroes de esta trágica parodia. Un cambio de dramatis personae que genera un nuevo contexto para la 
Malinche. 
  Pero además, cuando centra la atención sobre Moctezuma y Cortés, lo hace con diferente 
estrategia pero objetivo común: denunciar el despotismo de los imperios, en un Moctezuma aquejado 
por las dudas y en un Cortés simplificado y paródico. Como nos indica Beatriz Ferrari (1996) en su 
estudio semiótico, esto tiene que ver con “su deseo de cuestionar los discursos oficiales, tanto del 
bando de los vencedores como de los vencidos, tratando de distanciarse de una interpretación 
totalizante del suceso”. (Ferrari. 1996: 321) No hace falta decir en qué medida esto abre nuevas 
posibilidades a nuestro personaje 
Podemos situar así las intenciones de la autora, en las corrientes de deconstrucción de la 
“objetividad histórica” y las búsquedas posmodernas de deconstrucción del relato, que se convierten en 
herramientas para una ficción reflexiva y paródica. Por un lado se permite la síntesis espacio-temporal y 
la aparición de personajes fuera de sus episodios correspondientes de las crónicas. Por otro, se plantea 
el uso de recursos que explicitan la instancia narrativa (narrador, coro, cómicos de teatro callejero, 
personajes que transcienden la ficción y se dirigen al público para narrar un suceso) poniendo de 
manifiesto que existe una emisión que construye los discursos. Dislocaciones que cuestionan el relato 
tradicional y las construcciones de sus protagonistas, entre los cuales la Malinche se resitúa 
inevitablemente un escalón más arriba. 
Y aunque  Berman (1984) no la prioriza en la narración de la historia, como hacen otros dramas, sí la 
iguala en el uso de este recurso al resto de personajes populares: tanto para dirigirse al público y narrar 
la versión de los vencidos en la matanza de Cholula, como para manejar los muñecos marionetas, con 
los cuales se generan nuevas posibilidades sobre los discursos bíblicos que los españoles pretenden 
imponer. E incluso en la escena de los bautismos, en que los personajes de Malinche, Cortés y el Cura 
manejan marionetas para contar historias bíblicas: Adan y Eva, Crucifixión, etc., se  evidencia por medio 
de la parodia, la distancia cultural de Malinche y la idea de que la religión también es un relato. He aquí 
una nueva traslación para nuestro personaje, que escapa ya completamente a la imagen de 
españolización o cristianización pasivas. 
Como último apunte general de la obra y en el sentido de subversión del discurso histórico 
mayoritario, la autora genera mecanismos de extrañeza que acercan la crítica de la conquista al 
presente de los espectadores. De una parte, las frases en inglés de Cortés que Malinche traduce 
convirtiéndose en una intérprete también del mundo presente; de otra, las pequeñas incongruencias: 
de objetos contemporáneos señalados por las acotaciones o palabras del extraño lenguaje de Cortés, 
traen a su vez el imaginario al presente. Lo que sugiere ya la traslación hacia el presente de los últimos 
dramas del siglo. 
En general, estas transgresiones y cambios de perspectiva irremediablemente van a contaminar a 
nuestro personaje, o viceversa, las transformaciones del personaje en el imaginario dramático provocan 
estas trasgresiones en el texto de Berman (1984). Veamos cómo. 
En cuanto a la cuestión ontológica, tan priorizada por los autores inmediatamente precedentes a 
Sabina Berman (1984), este drama independiza a nuestro personaje del dilema, para concretarlo en la 
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figura de La Llorona que abre y cierra el texto. Si bien somos conscientes de que la maternidad simbólica 
de la nación mexicana es una de las estrategias de recuperación del personaje en los dramas, desde una 
perspectiva de género casi juguetona, no podemos dejar de comentar que presentar el personaje sin 
hacer hincapié en este aspecto es ya un posicionamiento (consciente o no) que posibilita al personaje (a 
las mujeres) decidir si quieren o no proyectarse como madre en el mundo. Y en esta línea de feminismo 
implícito, la autora también prescinde del rol de amante de Cortés tan traído y llevado por las crónicas, 
liberándola tanto del papel de víctima como del de cuidadora del conquistador.  Líneas de tratamiento 
que coinciden con otras autoras mujeres, como Jesusa Rodríguez 
Como otra originalidad, frente al lugar de la mujer madre, de la amante repudiada o prostituida, de 
la mujer cuidadora, del origen por todos anhelado, la autora opta por reivindicar a Malinche en su rol 
profesional: el de intérprete. Y así la encontramos en todas sus apariciones, trabajando como traductora 
de Cortés, traduciendo un lenguaje absurdo y totalitario para tratar de convertirlo en un discurso 
coherente y de mediación. De esta forma, el personaje no sólo es dotado de la autoridad del lenguaje, 
sino que es rescatado sin inflexión alguna del estigma de traidora: en cuanto a responsabilidad en las 
matanzas y en cuanto a transculturización española. Convirtiéndose en intérprete del mundo indígena, 
que le explica a Cortés que si le sacrifican a un hombre es porque piensan que él es un dios y esto es lo 
que espera; en relatora de la violencia de los españoles, que denuncia al público las torturas de un 
indígena, y mediadora entre los dos mundos, cuya mediación por desgracia es fallida, como constata el 
asesinato del emperador azteca. 
En conclusión, pese a que no hay un desarrollo extenso del personaje en la pieza, ni una 
intencionalidad explícita de abordar su re-significación positiva, la focalización de su rol de intérprete, la 
alusión a su mediación y la ausencia de otros rasgos estigmatizantes, suponen un escalón de autonomía 
mayor para nuestro personaje. 
c. La noche de Hernán Cortés (1994). Vicente Leñero 
Con este texto, Vicente Leñero (1994) se une a los dramaturgos que plantean sus propuestas en 
torno a los actos de reflexión sobre la conquista, sus protagonistas y sus consecuencias, suscitados por 
la fecha 1992. Dramaturgias críticas y profundas que concretan definitivamente la distancia entre el 
pensamiento dramático y las ideologías nacionalistas simplificadas. 
Por otra parte, el drama se inscribe en la tradición de obras escritas en torno a la figura de Hernán 
Cortés pero cristalizando una inquietud poco común de acercamiento al conquistador, que indaga sobre 
su faceta humana trascendiendo los sucesivos arquetipos de héroe y villano que han caracterizado sus 
construcciones en los dramas a un lado y al otro del océano. Una búsqueda que comparte con varias 
obras inmediatamente anteriores de las que sólo mencionaremos Hernán Cortés. Mientras que Némesis 
duerme (1989) del español Jorge Márquez y Lo Cortés no quita lo caliente (1985) del argentino Agustín 
Cuzzani.  Dentro de esta tendencia, sin duda, el de Vicente Leñero (1994) es el texto que más se adentra 
en las contradicciones del hombre  mostrando el posible sufrimiento de aquellos poderosos que abusan 
de su poder, como destaca T. Compton (2004) al estudiar las deconstrucciones de la historia en el teatro 
mexicano. 
La obra, que se desarrolla en un único acto, contempla cuatro escenarios por los cuales transitará 
Cortés, acompañado de su secretario y cronista además del resto de fantasmas de su pasado. Estos 
cuatro espacios, por los que la trama deambula, delante y atrás, por la línea cronológica de la vida del 
conquistador, se corresponden con cuatro momentos especialmente significativos de su vida en relación 
a la conquista. Como localización inicial, el año 1547, en el que encontramos a un Cortés envejecido en 
su buhardilla de Sevilla tratando de recordar, entender, su propia historia, ayudado por un secretario 
peculiar del cual hablaremos en seguida. Este será el punto de partida y de llegada de una travesía por 
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los recuerdos confusos y culpables, que se concreta en otras tres localizaciones: el año 1522, en 
Coyoacán donde el conquistador goza de éxito y celebra una gran fiesta (aquella que mencionara Bernal 
en sus crónicas y recogida en muchos de nuestros dramas); Cempoala, 1519, como etapa referencial del 
viaje de Cortés y los españoles hacia Tenochitlan, y por último, su estancia en Cuba en 1514, previa al 
embarco rumbo a México, en el que encontramos a un joven aventurero y presto a casarse por 
conveniencia. 
Como hilo conductor de este deambular, un viejo Cortés que no sabe cómo enfrentarse a los 
recuerdos que se desdibujan y que trata de reconciliarse con su memoria, acompañado de este 
secretario que se desdobla en numerosos cronistas: Francisco López de Gómara, Francisco Fernández y 
Pereyra y Bernal Díaz del Castillo. Este secretario, destacado por Compton (2004) como uno más de los 
historiadores que contrastan la historia en los dramas mexicanos del s. XX, hace un guiño a la 
historiografía contemporánea dotada de recursos y herramientas tecnológicas, contaminando las 
representaciones de la conquista con ciertas incongruencias de clara referencia al presente (similares a 
las que encontramos en otros  textos). Un historia que, pese a su entusiasmo y sus modernas 
acepciones, no consigue quitar a Cortés más dudas de las que le crea. 
En una reflexión sobre la construcción misma de la historia: su amnesia y sus recuerdos al servicio 
de la memoria de los cambiantes intereses, secretario y conquistador regresan en busca de la “memoria 
para no morirte” (Leñero. 1994:52), que funciona como metáfora del devenir histórico pero también 
como gesta individual de un hombre que fue poderoso pero está viviendo en su vejez los olvidos del 
poder. Porque así es la historia, tan pronto te convierte en héroe estratega, capaz de instrumentalizar la 
división de unos pueblos para derribar un imperio, que te somete al desprecio de aquellos que se 
enriquecieron con tus acciones sin mancharse las manos de sangre.  
Desde esta revisión del personaje de Cortés, y de la misma historia, encontramos también una 
restitución de LA Malinche que va más allá de los mismos objetivos del autor. Porque en la mirada del 
México DE siglo XX, es imposible acercarse al conquistador sin referir a LA Malinche. Y si, en la historia 
de los dramas sobre la conquista de México muchos estudiosos encuentran, en la obra de Leñero 
(1994), al padre recuperado de la nación mexicana mestiza, recuperado en su ser contradictorio, más 
allá del héroe-antihéroe de las ideologías sucesivas (Diago. 1998: 260-264). Malinche, al cabo, como 
partener del conquistador y madre de su primer hijo, trasciende al lugar de madre simbólica. De esto es 
consciente Leñero (1994), aunque no lo desarrolle de forma explícita, por lo que el fantasma de la 
indígena se convierte en una presencia constante y significativa en la trama. 
No obstante, lo primero que llama la atención es que el texto no la presente en su faceta de 
intérprete, como si el autor quisiera distanciarla de la responsabilidad en los abusos cometidos por 
Cortés. Curiosamente, será el secretario el responsable de una ineficaz traducción que acaba en 
matanza, mientras la Malinche observa, alineada con el cacique indígena, sobre la pirámide de 
Cempoala. Quizás la negación de su profesión, podría ser interpretada en menoscabo del personaje: 
dado que una de sus reivindicaciones tiene que ver con la recuperación de su actividad en relación a las 
dificultades de acceso a lo público de las mujeres (Glantz. 2001: 93-95). Pero en nuestra opinión, el 
imaginario del espectador asocia irremediablemente este rol del personaje y, sin embargo, su no 
intervención en los diálogos le permite liberarse de las sospechas de traición, que recaen ahora sobre el 
historiador y los mecanismos de la historia. Como venimos sosteniendo, el receso del personaje es ya 
poco factible a finales del s. XX. 
Pero es que además, Leñero (1994) va a trazar senderos de dignificación del personaje en varios 
sentidos. Si hablábamos de una maternidad simbólica asociada a la vindicación de Cortés, cuanto más el 
autor devuelve el cuerpo a la mujer, en una escena donde primero la escuchamos y después la vemos 
parir al hijo de ambos. Una acción escénica de gran carnalidad que devuelve la maternidad física robada, 
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no sólo por los abusos de Cortés sino por la misma mitificación de la historia (mito virginal, mito 
maldito).  Y así, el arquetipo recupera su cuerpo convertido en “la mujer que primero parió”, como dirá 
la partera del drama (Leñero. 1994: 105). Pero no sólo esto, sino que será el re-apropiamiento de la 
capacidad femenina para engendrar la vida, lo que colocará a Cortés como “padre del hijo que voy a 
parir esta noche” (Leñero. 1994:35), es decir que sin ella, la madre, tampoco podría ser recuperado el 
padre simbólico.  
Por tanto, y pese a que el autor desarrolla especialmente el matrimonio de Cortés con Catalina 
Juárez, sin duda su relación con Malinche tiene una especial relevancia en el drama, de una forma tan 
ambivalente y paradójica como humana. A través de ella vemos la personalidad contradictoria del 
conquistador: que tan pronto la acaricia y la consuela, que se deja arrullar por sus nanas, la golpea o 
arremete con sexualidad violenta hacia ella.  
Por otra parte, si Leñero (1994) la dibuja a veces como cuidadora sumisa o amante utilizada (en 
consonancia con aquellas lecturas al hilo “la chingada” que salió de su laberinto para cruzar como 
víctima tantos y tantos dramas), también es capaz de poner al personaje en la encrucijada de la 
superación del maltrato: 
“Me desesperas, Marina, nunca estás satisfecha con nada. Siempre de mal humor. Te llené de halagos y 
de bienes (…) te hice pasar a la historia como princesa indígena (…) Te di amantes, te di un hijo, te di un 
marido (…) ¿No fuiste feliz?” (Leñero. 1994: 50) 
Este parlamento de Cortés hacia la mujer, aporta muchos elementos innovadores que vale la 
pena mencionar: para empezar, esa insatisfacción de las mujeres pasadas y presentes en el 
cumplimiento de su rol. Inconformidad que llevará al personaje a caminos de superación en el drama. 
Pero todavía más, el desespero de los hombres ante la infelicidad de las mujeres. Una preocupación que 
contemporiza a Cortés y lo hace reflexionar sobre un conflicto masculino del presente (en el nuevo 
abismo que les plantea la toma de la palabra y de la acción por las mujeres). Todo ello desde una 
reubicación del lugar de las mujeres dentro de las relaciones eróticas: desde el objeto de deseo hacia la 
capacidad de desear, como un escalón doble de re-significación femenina. 
Otro elemento crucial para el drama, actúa como catalizador de la dignidad femenina de 
Malinche. En un acto de superación de su lugar de víctima pasiva, la indígena coge la lanza y toma 
conciencia de que puede matar a Cortés. Si desde el arranque de la obra, la habíamos situado como un 
espíritu protector que arrulla a Cortés y le avisa de sus enemigos; como una joven atravesada por los 
abusos de una sociedad patriarcal de origen (regalada a los españoles como objeto de cambio) y por las 
sucesivas relaciones de maltrato en la sociedad de llegada (los abusos de Cortés forman parte de una 
serie de relaciones de barraganía y propiedad masculina); como una mujer en competencia con otra por 
la propiedad de un hombre (los celos hacia Catalina no son aquí prejuiciados con el estigma de la 
venganza presente en muchos otros textos), es precisamente la acción de coger la lanza la que 
transforma a la mujer y al personaje dotándolo de la posibilidad de cambiar su presente. 
Las dudas que arrastra el personaje durante las secuencias posteriores no hacen sino 
restaurarla a ojos del espectador puesto que la defienden de dos asociaciones del arquetipo maldito 
tradicional: ama a su pueblo y por ello siente el deber de matar a Cortés (no es traidora a su origen) 
pero lo ama y además le repele la violencia, por lo que no es capaz de asesinarlo en un primer 
momento. 
Respecto a la relación con su origen y la cuestión de su transculturización, tan simplificada por 
los discursos nacionalistas, Leñero (1994) también reflexiona, de forma compleja, a través de un recurso 
que posibilita otras consideraciones sobre los mecanismos de la historia. Nos referimos a un juego de 
reescritura de los episodios históricos, que sucede dentro de la trama cuando Cortés no recuerda, o no 
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quiere recordar, las cosas tal como las cuentan las crónicas. Nos interesa aquí, llamar la atención sobre 
la versión, repetida en variación, del nombre de la indígena: en una primera secuencia Cortés la llamará 
Marina mientras que el secretario le corrige y la nombra Malintzin, pero más adelante veremos como 
ella pasa de presentarse como Malintzin a hacerlo como Marina mientras es Cortés quien pretende 
mantenerle el nombre originario indígena. Por tanto no hay una única lectura acerca de la pertenencia o 
el origen en que se inscribe el propio personaje, pero además el autor nos permite entender la 
necesidad que tiene de transculturizarse para ser aceptada.  
Por último, vemos a la mujer trascender su lugar de víctima, y a la indígena rebelarse al rol de 
sometimiento y violencia, cuando al fin clava con rabia la lanza en el pecho de Cortés. Escena, que 
presentada como una alucinación, tiene funciones catárticas para los dos personajes: si permite a la 
Malinche trascender su estigma de víctima, cuanto más funciona en Cortés como oportunidad de 
renacer en otra dimensión más humana y menos violenta. Y así, como final de una historia que huye de 
los juicios simplificadores, tras esta muerte alucinada a manos de la mujer “que le sirve, que le da de 
comer y le calienta el petate” (Leñero. 1994: 35), el Cortés renacido en viejo loco, humanizado por los 
remordimientos, puede marchar a su buhardilla a morir en paz junto a sus muertos. Por su parte, la 
Malinche tras el acto catártico y liberador, puede disolver por fin su estigma en la noche de los tiempos.  
 
 Valgan estos tres acercamientos para ilustrar cómo nuestro personaje tiene una presencia en 
evolución constante en los dramas mexicanos sobre la conquista, incluso en aquellos donde los autores 
no priorizan esta transformación como objetivo temático. 
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7.4.B MALINCHE TRASCIENDE LA SELECCIÓN: 
Entra en el siglo XXI 
 Si bien nuestro recorrido de estudio finaliza en 1999, no podemos dejar de comentar que el 
personaje sigue trazando su camino, a través de dramaturgias del siglo XXI que continúan las estelas 
abiertas y aún son capaces de dibujar nuevos reflejos. En nuestra búsqueda hemos encontrado a 
autores de generaciones más jóvenes, que siguen actualizando al personaje, poniéndolo en relación con 
nuevas exploraciones dramáticas, que completan las sendas por las que transitaba el personaje durante 
la segunda mitad del siglo XX.  
Nos encontramos con propuestas, como Malinche. Malinches (2010) de Juliana Faesler, que 
siguen adentrándose en la dimensión de género: ampliándola con las problemáticas de las mujeres 
actuales, explorando sus connotaciones negativas como arquetipo femenino inserto en los prejuicios de 
una sociedad patriarcal, activando la reflexión sobre las relaciones entre hombres y mujeres; o en sus 
derivaciones hacia otras dimensiones como la configuración de las identidades mestizas, atravesadas 
por los modelos culturales y étnicos dominantes.  
 También hemos tenido conocimiento de dramaturgos aún más jóvenes, como Luis Santillán, 
que en su Malintzin (2014) aísla al personaje en un espacio vacío, donde toda su biografía histórica y 
simbólica se desdobla en los cuerpos de tres actrices, que entran y salen de la figuración histórica y 
simbólica, haciendo al espectador cómplice de las sucesivas construcciones del personaje a través de los 
imaginarios de la mirada. 
 Pero, hoy queremos traer al análisis un texto que, pese a no pertenecer por cronología a 
nuestra selección, muy bien puede insertarse dentro de este fenómeno común que se desarrolla 
durante el último periodo del s. XX. Nos referimos a El sueño de la Malinche (2005), de Marcela del Río, 
escrito en el año que arranca el nuevo siglo, aunque publicado unos pocos años después, que concreta 
el camino de restitución del personaje devolviéndolo a su dimensión humana y actualizándolo, con paso 
firme, en la contemporaneidad de una mujer que se enfrenta al mundo desde un nuevo lugar. 
EL SUEÑO DE LA MALINCHE (2005) Marcela del Río 
La autora, por edad y desarrollo de su trayectoria, pertenece a aquella generación de autores 
llamada intermedia por Armando Partida (1989), que despega en los años 60, por lo que comparte 
completamente el contexto y las inquietudes de nuestros autores, lo que nos permite acercarnos a su 
texto desde las cuestiones abordadas hasta ahora. 
 Por otra parte, el interés de la autora por el personaje ya se había manifestado en otras obras, 
como nos recuerda Sandra Messinger Cypess (2005) en su prólogo para la edición del texto. La 
investigadora rastrea la temática indígena en textos como Tlacaélel, el poder detrás del trono (1988), 
donde la autora recrea los entresijos del poder azteca antes de la llegada de los españoles. Pero sobre 
todo, destaca el subtexto histórico en la novela Proceso a Faubritten, (Aguilar, 1976), donde se rastrea la 
metáfora del tratamiento que Cortés diera a la Malinche, en la relación entre los dos personajes 
principales: María Corona y Alexander Faubritten. Pero además, la investigadora detecta otra referencia, 
paralelismo en la reivindicación de género podríamos decir, en el personaje de Cristina, la hija de la 
pareja. Al igual que la Malinche de nuestra obra, Cristina es una mujer “rebelde, astuta, ansiosa por 
expresarse” (Messinger Cypess. 2005:3). Veremos cómo nuestro personaje se muestra reivindicativa, 
hábil políticamente y, sobre todo, activa en el uso de la palabra (una acción que trasgrede el silencio 
simbólico impuesto a las “buenas mujeres”). 
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 En el texto que hoy estudiamos, Marcela del Río centra su interés en el personaje de Malinche, 
seguramente desde su necesidad de reivindicación de género pero también sabiéndose inserta en una 
tradición artística, en la que la figura es el centro de un caleidoscopio de miradas asociadas a otras 
muchas reflexiones. El mismo título es una muestra de la intertextualidad en la que se inscribe la autora 
tomando prestado el nombre del famoso cuadro de Antonio Rúiz, “el Corsito”, que ya en 1939 
anticipaba toda la metáfora de las búsquedas que van a redimensionar al personaje en los dramas. El 
sueño de la Malinche (2005), se convierte en la gran exploración que rescata al personaje de su 
tradicional visión negativa y traidora, para convertirlo en el catalizador de los sueños que los 
dramaturgos, que nuestra autora, proyecta sobre su sociedad. 
 La propuesta en dos actos, tiene una estructuración dramática convencional en lo que se 
refiere a la ficción verosímil de la historia contada y la organización lineal de las escenas. Sin embargo, la 
autora va a entretejer toda una deconstrucción del relato histórico sobre el personaje y una reflexión 
sobre la misma constructividad de los discursos históricos, que lleva a Messinger Cypess a afirmar que 
“El lector puede preguntarse si jamás vamos a saber lo que pasó verdaderamente, pero suscitar estas 
dudas es precisamente uno de los logros de la obra.” Messinger Cypess (2005:6) 
 No obstante, la complejidad en la distribución de los niveles de la narración lleva a algunos 
investigadores a hablar de metateatralidad, porque la acción se da en un set cinematográfico en el que 
se está grabando una película sobre el personaje. En nuestra opinión, el recurso no es exactamente 
metateatral, metacinematográfico en todo caso, porque las apariciones de la Malinche instalan la 
aparición de un tercer nivel entrecruzado, que no tiene más tiempo ni espacio que los de la 
deconstrucción histórica y simbólica, en todo caso la cuestión es metahistórica o metasimbólica. 
 Más allá de los juegos conceptuales que nos pueda sugerir la definición del recurso, desde 
nuestros intereses de estudio del personaje, vamos a articular el análisis del texto en tres niveles que, 
no obstante, se entremezclan una y otra vez: 
- El nivel de la película, que puede asociarse a la recreación de la historia del personaje en las 
crónicas, en un intento de reivindicar su biografía más que su dimensión arquetípica. En este 
sentido, la obra arranca con una escena novedosa en la tradición dramática: el nacimiento de 
Malinche, a través del cual se activa un acercamiento a la mujer real, cuya vida no se limita solo 
a las crónicas. El mismo personaje hace visible esta reivindicación cuando afirma  “Mi vida nada 
tiene que ver con la Conquista” (Del Río. 2005: 157). 
En cuanto a contextualización se refiere, en este nivel nos encontramos con la mayoría 
de episodios históricos ya tipificados en escenas habituales de los dramas: el regalo de las 
mujeres de Tabasco, el intercambio de regalos en Veracruz, el derribo de los ídolos indígenas, el 
primer encuentro con los emisarios de Moctezuma donde Malinche se convierte en intérprete 
de Cortés, el encuentro con la vieja de Cholula, la información de Malinche que da lugar a la 
matanza de Cholula, el conato de deserción de los soldados, los encuentros entre Cortés y 
Moctezuma, el encarcelamiento del emperador, la llegada de Pánfilo de Narváez y la Noche 
Triste. Con la novedad de ampliar un motivo, que había sido tratado de forma tangencial en 
algún drama de nuestro recorrido: la figura de Gonzalo Guerrero, el español que decide 
asimilarse a una comunidad indígena y que activa una de las reflexiones finales de la obra, que 
analizaremos más adelante. 
Como vemos, el esqueleto de la gesta recogido al completo es recreado en ensayos y 
grabaciones de la película, constantemente reordenadas por el director e interrumpidas por los 
367
7.4.B MALINCHE ENTRA EN EL SIGLO XXI 
 
actores, activando mediante esta estrategia (meta-lo que queramos) la idea de la 
constructividad de la historia. 
Constructividad cuyos intereses son denunciados explícitamente en este nivel, por 
ejemplo en la intervención de Bernal Díaz, otro clásico en los dramas, que llega a decir  “puede 
ser que los cronistas de nuestras hazañas comenten que fueron los gloriosos apóstoles, y que 
yo, como pecador que soy no fuese digno de verlos…” (Del Río. 2005: 121) 
- Un segundo nivel, claramente diferenciado del primero a través de su ruptura, es el que recrea 
la vida en el set antes, durante y después de la grabación. Este plano irrumpe en el primero, 
generando un efecto de distanciamiento cada vez que el director grita ¡Corten!, lo que 
recuerda al espectador que la historia que está viendo es una ficción construida para él. Pero 
además, la separación de las posibles identificaciones con los personajes como seres reales, es 
propuesta desde los actores cada vez que preguntan cómo deben sentirse o actuar. 
Especialmente en las escenas amorosas, las constantes indagaciones y posicionamientos de 
Fernando (Cortés) y Aurora (Malinalli) sugieren un cuestionamiento claro del estigma de 
amante del personaje, pero también sobre el ideal amoroso en sí mismo (reflexión prioritaria 
desde el posicionamiento de género de la autora). Desde este nivel se plantea a su vez el 
cuestionamiento mismo de la veracidad de los episodios históricos, en unos debates que bien 
podrían darse entre las butacas del público mexicano de la época. 
 
- El tercer nivel es el que trae a escena la aparición del personaje de Malinche, la “verdadera” 
Malinche, que va a enfrentar con su discurso todas las esquematizaciones y estigmas asociados 
a su figura en el planteamiento de la película, en el imaginario del director y en el mismo 
cuerpo emotivo de la actriz que la va a representar en el film. Este nivel no está asociado a una 
localización espacio temporal, puesto que esta “verdadera” Malinche no proviene del tiempo 
de la conquista aunque tampoco es una mujer del presente (por mucho que su lenguaje sea el 
de una mujer contemporánea). Más bien, podríamos hablar del arquetipo simbólico 
concretado en mujer de carne y hueso, una mujer que pertenece a los dos y a todos los 
tiempos, a los dos y a todos los mundos. Una articulación del personaje que se asocia a algunas 
recreaciones de final del siglo: la vieja Malinche de López (1980) pugnando por morir; o la 
Malinche de la consulta de la analista en la obra de Rascón Banda (1998). Es un personaje que 
conoce toda su dimensión simbólica y se revela a la estigmatización con toda su humanidad, 
reflejo que genera empatía en cualquier espectador. 
Pero además, desde este nivel complejo, el personaje interviene tanto en el nivel real 
como en el de la película, visibilizando las contradicciones de su figura en los relatos 
superpuestos. 
 En la conjugación de estos tres planos, el recorrido de Malinche sigue ascendiendo por esa 
escala de re-significaciones, esta vez con la reflexión completamente centrada sobre su misma figura, 
que ya no funciona, única ni explícitamente, como reflejo de las inquietudes identitarias de autores y 
espectadores. En este sentido, la autora dibuja el último escalón emancipador del personaje, que deja 
de acarrear con el lugar de la metáfora simbólica y vituperada de las traiciones históricas. Sin embargo 
vamos a ver en el desarrollo de sus reflejos, cómo la individualización de su historia, la humanización de 
sus conflictos, van a ser capaces de conectar con los espectadores, especialmente con las mujeres, con 
una estrategia directa que se desprende de todo el artificio ritual y poético. 
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a. La autoridad de Malinche 
 Ya hemos adelantado que una de las intenciones fundamentales del texto es vindicar el lugar 
de autoridad de la Malinche, que funciona como una metáfora del cambio de lugar de las mujeres en 
sus relaciones con el mundo y con la historia. Así, la autora dibuja un personaje de carácter seguro y 
rebelde que no duda en interrumpir la película, cuestionar sus planteamientos al director e incluso 
sustituir a la actriz que la encarna, para accionar su propia versión de los hechos, tal como fueron o tal 
como deberían ser. Es de destacar aquí sus protestas frente a la imagen de mujer sumisa o al modelo de 
amor que la victimiza. 
 Siendo ella misma la que activa todas las relecturas de su figura, en los planos históricos y 
simbólicos, rebelándose a los juicios de los personajes y de la historia. Parte para ello de la crítica a la 
simplificación de su figura, por ejemplo cuando interrumpe la película al grito de “¡No, no fue así! (…) 
Las cosas no son tan simples como las pintas” (Del Río. 2005: 123). Es de destacar que su propia versión 
de los hechos trasciende la autojustificación, desplazando los juicios esquemáticos sobre lo que está 
bien o mal y activando la cuestión del derecho a decidir la propia estrategia en un contexto 
desfavorable: “tenía que aprender a cuidarme por mí misma” (Del Río. 2005: 123). Y aquí, la autora 
desarrolla ciertas sugerencias anteriores sobre la legitimidad para transformar nuestro presente, desde 
las condiciones dadas por un guión de vida articulado por los modelos que nos atraviesan (en este caso, 
como mujer en una sociedad patriarcal, esclava en una sociedad clasista e indígena en un 
desequilibrado y racista encuentro cultural). Desde esta perspectiva, los estigmas de traición o entrega 
femenina dejan de tener sentido y los comportamientos se contextualizan para distanciarse de los 
prejuicios. 
 Hemos de señalar aquí, que la autora no se extiende especialmente en el desarrollo de su 
faceta de intérprete, reivindicación profesional vinculada a la restitución de su autoridad por los 
estudios de género. Sin embargo, sí nos encontramos con una propuesta novedosa en el planteamiento 
cuando Malinche, esta vez sí jugando a la ruptura metateatral, rompe la ficción y se dirige al público 
para preguntarles qué lengua hablan. Se activa así una reflexión sobre las lenguas que no habíamos visto 
en ningún otro drama y que plantea la lengua propia, como un elemento que nos inserta en el sistema 
de relaciones que condicionan nuestras posibilidades de actuación. Junto al hecho de ser mujer, la 
autora, destaca la pertenencia cultural, como dos rasgos que activan nuestra identidad y margen de 
acción. Pero Del Río (2005) no se queda en la mera exposición sino que, a través del ejemplo de la 
Malinche, anima a transformar nuestro lugar en el mundo. 
b. Narradora de la historia 
 Una vez más en la historia de nuestros dramas, el personaje es reivindicado como narradora 
autorizada de la historia que vivió, en esa estela abierta por los dramas de Magaña (1967) o Carlos 
Fuentes (1970). En este caso la reivindicación puede asociarse a las nuevas conceptualizaciones del 
teatro de la memoria: “La historia no la hacen los directores de cine, ni los historiadores, ni los 
intelectuales que la retuercen a su modo, sino los actores que la viven” (Del Río. 2005: 128) y permite a 
Malinche ocupar un lugar de autoridad que se concreta, en la trama, en el papel de la directora de la 
película.  
 Por otra parte, más allá del mismo mecanismo, la intérprete denuncia las simplificaciones de los 
discursos sobre la conquista: “encuentro entre dos mundos. ¡Ah, ya apareció la frasecita!” (Del Río. 
2005: 138), distanciándose irónicamente del tono mítico de algunos dramas de mitad de siglo y 
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concretando esas ramificaciones del argumento, que apuntaban a la crisis interna del imperio azteca o a 
su tiranía sobre otras comunidades indígenas de la época.  
 Finalmente, el personaje es lo bastante maduro como para huir de aquellas pretensiones 
ingenuas de algunos discursos críticos que pretenden erigir versiones igualmente inamovibles,  cuando 
concluye que  “la historia es otra forma de adivinanza”  (Del Río. 2005: 139). 
c. Biografía: orígenes y descendencia 
 En la línea de los textos anteriores, los elementos biográficos vuelven a ser una estrategia de 
reapropiamiento de la dimensión humana del personaje. Una mujer cuya vida le pertenece a sí misma y 
no al relato histórico, como comentábamos, cuyo origen ya es un acto de resistencia frente al contexto 
histórico y simbólico. Una mujer que se hace a sí misma, como dirá al director de la película: “doña 
Marina no tuvo origen, fue ella misma el origen” (del Río. 2005: 135), la responsable de su propia vida 
que posibilita el nacimiento de una estirpe nueva, de una mujer nueva. Desde luego, las zancadas de la 
Malinche por el nuevo siglo tienen cada vez más autonomía. 
Como una diferencia respecto a los dramas de nuestro recorrido, encontramos la pérdida de 
centralidad de la reivindicación indígena para cobrar foco la línea de la matrilinealidad, otra traslación 
que indica la re-significación feminista de la autora. Ya hemos destacado la recreación inicial del 
nacimiento de Malinche, en la que la participación de su madre es fundamental en la escena, por 
presencia y por referencia: “niña nacida de tu madre Cimatl” (Del Río. 2005: 117). Una madre que 
conecta con la cosmovisión indígena, rescatándola de su recreación negativa de otras obras, cuando se 
enfrenta al agorero para discutirle los malos presagios sobre el nacimiento de su hija. Nos encontramos 
aquí con una perspectiva completamente innovadora del personaje de la madre de Malinche, que 
acarrea en la tradición toda la culpabilidad por el abandono y venta de su hija. Una vez más, Marcela del 
Río traslada aquí una inquietud feminista, la recuperación de la madre, que se concreta en la escena 
final: en la que Malinche supera el dolor del abandono y es capaz de entender (no usaremos aquí la 
palabra perdonar, porque agita de nuevo connotaciones superadas) la actuación de su madre, como 
mujer también atravesada por un contexto desfavorable. 
 Para completar esta línea de matrilinealidad, otra escena recrea la maternidad de Malinche, 
sustituyendo el motivo recurrente de Martín Cortés, niño que crece siendo símbolo del mestizaje actual, 
por la hasta ahora invisible María Jaramillo (hija de Malinche con su forzado marido Juan Jaramillo, en 
un tiempo posterior a la conquista). La aparición de esta primera mestiza en brazos de Malinche, asocia 
además un nuevo elemento cuando el agorero que acompaña también este nacimiento, la asocia a las 
dos religiones o pertenencias culturales: “A María tendrán por virgen pero a Ometéotl por Dios” (Del 
Río. 2005: 148). Queda establecida así la hibridez, en la cual la autora activa la transmisión de la estirpe 
a través de la línea materna. 
 Quizás el único lugar en que la autora no trasciende las propuestas anteriores es en la 
aceptación del origen noble de Malinche, cuestión que ya hemos demandado en el análisis anterior. 
Valga en este caso como mérito, no hacer de este motivo la justificación central de ninguno de sus 
atributos. 
d. Amante: amar sin estigmas 
 El primer cuestionamiento de la construcción amorosa vendrá desde el plano de los actores, 
como ejemplo de aquella capacidad que tiene el personaje de azuzar nuestros propios conflictos 
interiores. Así Aurora, al arranque del segundo acto va a detener la grabación para poner en tela de 
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juicio la versión de la víctima seducida y abandonada, trayendo una vez más a escena la referencia de El 
laberinto de la soledad (1950), que ya hemos visto en tantos otros textos. Aurora conmueve, desde su 
lugar de mujer contemporánea, reivindicando la igualdad y la autonomía de las mujeres a la hora de 
sentir amor y trascender su lugar de sometimiento, porque “una mujer no se enamora de su violador” 
(Del Río. 2005: 131). Y aquí la actriz hace aparecer por reflejo, una reivindicación de Cortés, cuya 
conducta supone que también se enamoró de la Malinche.  
No obstante, este planteamiento queda como una posibilidad más, contrastada por otros 
acercamientos al motivo, que son incluso contradictorios en el recuerdo de Malinche. El personaje 
reivindica primero su autonomía diciendo que fue ella quien lo sedujo para sus propósitos, lo convirtió 
en un dios e incluso le dio el nombre de Malinche. Esta autoafirmación, que viene junto al rechazo a la 
interpretación sumisa de Aurora en una escena amorosa, será completada después por una confesión 
que humaniza a la mujer indígena: “¿crees que iba a hacer todo lo que hice por él si no lo hubiera 
amado?” (Del Río. 2005: 156). Y todavía más, el personaje reconoce la fragilidad de las mujeres en su 
dimensión amorosa al constatar la pérdida del propio objetivo por enamorarse del conquistador: “el 
amor era más importante que cualquier otra cosa en el mundo”  (Del Río. 2005: 158). Y todavía 
encontramos otro desarrollo paródico que completa el motivo amoroso, cuando la Malinche entra a la 
película para ironizar frente a Cortés: “que yo sea reconocida por copla o por canción como tu amante” 
(Del Río. 2005: 141). 
 Es evidente que la autora quiere recoger todas las derivaciones del motivo amoroso que 
pueden traer la reflexión a nuestras relaciones en el presente, lo que completa con una frase de Cortés 
que nos recuerda aquel desconcierto masculino por la transformación del rol femenino, que tanto 
desarrollara Vicente Leñero (1994): “ ¿qué promesa me falta por cumplir?” (Del Río. 2005: 142) 
e. La transculturización como amor hacia “el otro” 
 Ya hemos hablado de que Marcela Del Río (2005) redimensiona las acciones de Malinche, desde 
la apuesta por las estrategias de supervivencia en un contexto. Es de destacar en este sentido su 
transculturización, considerada como una circunstancia que viene dada por el mismo suceder de los 
hechos, pasa después a convertirse en fórmula de supervivencia o de mejora. Este reflejo, común a las 
reivindicaciones de los últimos dramas del siglo, es completado con el argumento, también clásico, que 
alude a la ausencia de una identidad indígena compacta previa a la conquista: “En mi época no existía ni 
la palabra “raza” ni la palabra “indio”. (…) Yo no era mexicana. No existía entonces una nación llamada 
México” (Del Río. 2005: 134), nos dice recordándonos a otras Malinches que innovaban el argumento ya 
en autores de los años 50, como Gorostiza (1958).  
 Es de destacar que la cuestión de la traición siga siendo un reflejo a desarticular en los albores 
del siglo XXI. No obstante, la evolución de los pensamientos empujados por los discursos 
multiculturales, llevan a esta Malinche de Marcela del Río a afirmar que  “todos provenimos de 
mestizajes (…) en el mundo sólo existe una raza”, la humana porque “humana soy en mi carne y en mi 
sangre - la mujer quiere ser carne, huir de la mitificación que la deshumaniza para bien y para mal-, y 
humana fue mi pasión y mi sueño incumplido”  (Del Río. 2005: 135) Y en ese sueño y en esa conciencia 
de ser mujer de carne, resistente y luchadora, está de nuevo ese ideal de los dramas de mitad del siglo 
“me propongo tener un hijo que sea el símbolo del nacimiento de una nueva estirpe: la mestiza, 
aborigen y española a un tiempo” (Del Río. 2005: 146). Destacamos aquí el “me propongo” que supone 
también un nuevo reflejo de la maternidad, como un acto consciente y decidido por la mujer. 
 Y si en esta dimensión no podemos hablar de transculturización sino quizás de hibridez 
multicultural, en otro de los desarrollos del texto sí encontramos una apuesta innovadora en torno a 
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este motivo. Hablábamos antes de la aparición de Gonzalo Guerrero, que se niega a regresar con 
Jerónimo de Aguilar junto a los españoles, en el nivel de la película. Como se había sugerido en algún 
drama, Guerrero ha echado raíces en el mundo indígena a través de sus hijos, representando el espejo 
masculino de la transculturización de la Malinche (quizás una  decisión más activa, atravesada de 
muchos menos prejuicios que los recaen en nuestro personaje por su condición femenina). 
 Este desdoblamiento del motivo va a generar la propuesta final de la autora, que plantea como 
cierre una escena de los dos personajes ubicada, esta vez como localización concreta, en el tercer nivel 
simbólico de la trama. Un parlamento final que recoge la frustración de la Malinche por su sueño 
fracasado, un ideal de liberación en el que anhelaba que Cortés, a través de su amor, fuera capaz de 
liberar a su pueblo. Frustración, no obstante, que encuentra una nueva salida a través de Gonzalo 
Guerrero, que aporta la idea de que el amor es la esperanza real, aunque no sea algo eterno. Queda así 
planteada la tesis de la autora: la superación de los estigmas simplificadores de la traición fundacional, a 
través del amor hacia el otro, hacia el diferente, que podría significar que no hubiera “más guerras, 
vencedores ni vencidos, ni amos ni esclavos, ni opresores ni oprimidos, ni látigos ni cañones…” (Del Río. 
2005:172). Lo que supone de nuevo una propuesta para convertir el presente en un lugar más amable y 
justo, común anhelo de los dramaturgos de nuestra selección. 
 Si atendemos a la reivindicación de autonomía femenina transversal a la obra, debemos señalar 
aquí que la traslación, hacia Gonzalo Guerrero, de la utopía futura y la confianza en el amor no es en 
absoluto ingenua. Por un lado, supone un desplazamiento simbólico del amor, que se resitúa más allá de 
la tradicional adscripción al campo femenino. Pero por otro, se relaciona con el deseo de liberar a 
Malinche de cualquier carga mítica asociada, des-idealizarla como estrategia para devolverle su 
humanidad e independencia. Lo que confirmamos en otro de los argumentos que sustentan su deseo de 
derrocar a Moctezuma: como una restitución simbólica de la muerte de su padre. Razonamiento que en 
otras obras tenía una cierta relación con la venganza, pero que aquí es tratado con ausencia de 
prejuicio. 
f. Arquetipo de nombre multiplicado 
Como conclusión, podemos decir que en el deseo de acercarnos a su humanidad, la autora despoja 
completamente al personaje de sus ropajes míticos y no dedica excesivo desarrollo a la activación 
poética de esta dimensión. Más bien podemos analizar el drama desde la perspectiva, compartida con 
Willebaldo López (1980) o Jesusa Rodríguez (1991), de que el personaje es un ser humano pragmático, 
que incluso se asombra de los intereses derivados de su construcción mítica. 
Toda la pieza trabaja en el sentido de de-construir los estigmas arquetípicos, sin que sea necesario 
detenerse a enunciar esta dimensión de forma explícita, más que en el nivel de la película y solo como 
escena inicial, que deja sentado el hecho sin necesidad de desarrollo posterior. Como juego entre 
pasado y presente, que ya conocemos de otras obras, el agorero le augura que “mañana acaso solo 
recibas de tus hijos maldiciones” (Del Río. 2005: 116). Ya hemos comentado la intervención de la madre 
para tratar de subvertir esta supuesta inevitabilidad del destino. 
No obstante, sí encontramos en algún parlamento la habitual referencia a los nombres “Soy 
Malinalli Tepenal, Malintzin, Malinche o Doña Marina, como quieras llamarme, soy una y soy todas” (Del 
Río. 2005: 123), cuya elección va a ser devuelta a la indígena, como otra estrategia de significación de su 
autonomía. Como anécdota sintomática, es ella misma la que le pide a Cortés que le llama Doña Marina, 
pues si quiere que le respeten debe empezar por respetar él mismo a su “lengua”.  En cuanto al 
tratamiento que le dedica la autora, llamarla Malintzin responde a ese deseo, común a muchos 
dramaturgos, de destacar su autoridad y su origen indígena. 
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Por último, comentar que en las escenas finales aparece un recurso para evidenciar el juicio 
histórico al que se ha visto abocado el personaje, una condena que todos se esfuerzan por conmutar, 
incluido el director de la película. En un juego, que entreteje motivos de las crónicas con otros de 
cosecha propia, nos encontramos a Malinche enfrentada a Catalina, en una especie de recreación de los 
juicios a Cortés que hemos visto en otras obras. Curiosamente, en el personaje de Catalina, la autora 
tampoco plantea ninguna desviación de la norma, que suele presentarla en los textos como “española 
celosa y racista”. Donde sí encontramos traslación de los tópicos, y no poco arriesgada, es en la 
presentación de Cuauhtémoc. El líder indígena, que se había mantenido incólume en medio de todos los 
cambios del siglo que afectan al resto del elenco, es cuestionado por primera vez por esta Malinche que 
dinamita su imagen en el espejo: al recordarle que él era un guerrero, que pertenecía a un sistema 
despótico como el azteca y que también fue responsable de la muerte de mucha gente. Por último, la 
autora sube a Nezahualcoyotl (el rey poeta) a la palestra, uniéndose a otras propuestas escénicas de 
principios de siglo (por ejemplo, Juliana Faesler le dedica una obra en 2005), que activan el origen del 
imperio mexica y su sistema de alianzas para trascender definitivamente la carga estigmatizante de la 
traición. 
 
Con todas estas concreciones y nuevos peldaños de ascenso, Marcela Del Río nos presenta a 
una Malinche ya completamente dueña de su caminar. Preparada para enfrentar los nuevos itinerarios 
que le depararán los dramaturgos del s. XXI. Volveremos a asomarnos algún día a sus intersticios.  
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7.4.C MALINCHE TRASCIENDE LA SELECCIÓN: 
 En a otras geografías 
 Para acabar de dibujar el caleidoscopio de reflejos que suscita el personaje de Malinche, nos 
gustaría ahora referirnos a las propuestas dramáticas de dramaturgos de otras geografías. Si partimos 
de la premisa de que asomarse al teatro histórico es, ya desde Buero Vallejo,  “un compromiso con los 
acontecimientos pretéritos y la reflexión, a partir de ellos, sobre nuestro tiempo” (Pérez Moises, 1992. 
En Diago. 2009: 39), no es de extrañar que dramaturgos y directores no mexicanos, interesados en 
reformular su presente, hayan recurrido más de una vez a la Conquista de América a través del 
acercamiento a muchos de sus motivos y, especialmente, a la gesta mexicana y el personaje de 
Malinche. 
 En el periodo que nos compete encontramos bastantes obras a uno y otro lado del océano, 
textos que recurren al arquetipo de Malinche para convocar fantasmas propios, que abren nuevos 
rumbos de reflexión en ese camino de replanteamientos históricos cuyo objetivo es la construcción de 
un nuevo presente.  
 No obstante, abordar todas estas obras como un conjunto unitario sería una tarea absurda e 
incluso falaz, dada la diversidad de pertenencias culturales que se traducen en ramificaciones muy 
diversas del personaje. El océano como primera clasificación geográfica, se nos sugiere pertinente a la 
hora de seleccionar apenas unas pocas obras, con las que ilustrar esta perspectiva que contrapunta el 
análisis de la tradición de la Malinche en México.  
Quizás como pauta general, podemos decir que la proximidad cultural y simbólica de los 
dramaturgos latinoamericanos se encuentra más cerca de las inquietudes de los mexicanos. Para hablar 
de ello esbozaremos una breve aproximación a La aprendiz de bruja (1983) del cubano Alejo Carpentier, 
cuya trayectoria biográfica y literaria bien podría nombrarse en paralelo a la de muchos de nuestros 
autores. Sin embargo, para ilustrar escalas americanas distantes en el tratamiento del personaje, vamos 
a incluir también la mención de una obra muy distinta, Malinche (1993) de la chilena Inés Stranger, que 
quizás por ser mujer y pertenecer a una geografía más alejada, diversifica los peldaños hacia recorridos 
que presagian rumbos de algunas dramaturgas mexicanas posteriores. 
Por el contrario, la distancia posibilita a los europeos la pregunta acerca de su propio lugar, en 
las relaciones de dominio que atraviesan geografías, cuerpos e imaginarios. Lo que suscita asociaciones 
diferentes a las de sus contemporáneos mexicanos, a la hora de enfrentar a nuestro personaje. Esta 
inquietud, que atrae la mirada de una investigación que, no olvidemos, está inserta en el contexto 
europeo, nos lleva a ampliar aquí el espacio dedicado al análisis de dos obras, sintomáticas del deseo de 
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desmarcarse de un discurso eurocentrista sobre la conquista de América, para cuestionar la propia 
participación e identidad(es) resultante(s) de estos hechos. Yo, maldita india (1990) del español 
Jerónimo López Mozo y Aztecas (1992), desde planteamientos distintos van a coincidir en la denuncia de 
la propia violencia, como motor de transformación en las relaciones de dominio que aún hoy se ejercen 
desde Europa.  
a. Geografías americanas 
Como decíamos, en la orilla americana, autores de la talla de Alejo Carpentier son convocados 
por la fuerza centrípeta del personaje para escribir un largo drama en tres actos: La aprendiz de bruja 
(1983), donde el autor trasciende las clásicas oposiciones entre conquistadores y conquistados, o entre 
Malinche (Doña Marina, la nombra el autor) y Cortés, para adentrarse en la vida como motivo de 
descubrimiento (Pogolotti. 1983). Y si bien el drama no es uno de los más reconocidos en la trayectoria 
del autor, quizás por ser fruto del encargo de algunos amigos, sí encontramos en él muchos de los 
esfuerzos por profundizar en el personaje, comunes a la tradición dramática que hoy esbozamos. 
Carpentier va a partir de la concepción de la materia histórica, como un recurso dramático para la 
reflexión sobre los comportamientos humanos, más que un detonante para la trama (cuyas acciones y 
resolución son de todos conocidas). Abre así toda una línea simbólica en torno a los deseos y las 
frustraciones humanas, proyectadas en cambios de paradigma: personales e históricos, tales como la 
conquista. Lo que Graziela Pogolotti resume en su prólogo al texto: “en la dura lucha entre ceguera y 
lucidez –constante filosófica de los textos del dramaturgo- los personajes resultarán doblemente 
derrotados, por la frustración de sus sueños y aspiraciones, y porque no habían logrado entender las 
dimensiones del momento que les había tocado vivir y, por ende, las verdaderas razones de su fracaso” 
(Pogolotti. 1983: 8).  
En lo que respecta a nuestro personaje, cuya activación simbólica novedosa le lleva al lecho de 
muerte (momento biográfico poco recreado en los textos), el autor retoma aquellos peldaños con los 
que los dramaturgos de los años 60 y 70, trataban de adentrarse en los entresijos de aquella traición, 
tipificada en símbolo, para desentrañar los motivos humanos y paradójicos que la llevan a ella. 
Acompañada de un desarrollo escenográfico que se desnuda con ella a lo largo de las escenas, el 
personaje va despojándose de sus recién adquiridos ropajes españoles, para tomar conciencia de la 
paradoja a la que se ha visto abocada por una mala interpretación de las señales. Una vez más, será el 
dolor por los suyos y la repulsa a la violencia en Cholula, las que le hagan tomar conciencia de que su 
estrategia de transculturización no ha supuesto una mejora de estatus sino, más bien, una complicidad 
en la violencia física y simbólica que no solo es “traición a los suyos sino traición hacia sí misma” 
(Pogolotti. 1983: 11). Desde su cercanía geográfica, el autor se inserta completamente en la inquietud 
de los dramaturgos mexicanos de su tiempo y es capaz de transformar lo real en maravilloso, 
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incorporando la sensibilidad de la cosmovisión indígena a sus palabras y su construcción del personaje. 
Sin dejar de adentrarse en la humanidad de ninguno de los protagonistas antagónicos: su Moctezuma es 
tratado con un respeto que nos recuerda a Carlos Fuentes (1970), pero su viejo Cortés, olvidado del 
mundo en su ancianidad, presagia los ecos del tratamiento posterior de Vicente Leñero (1992). 
Finalmente el autor, encuentra en la derrota de los sueños de nuestro personaje, que muere entre dos 
mundos (acompañada por el adivino y el sacerdote), la constatación de esa nueva realidad, de ese 
nuevo mundo aún por construir, que proponían los dramaturgos mexicanos en periodos anteriores. 
Diez años después y bastante más al sur, la chilena Inés Strandger (1993) va a recuperar el 
personaje, liberándolo completamente de sus ataduras biográficas e históricas, para apelar a su fuerza 
arquetípica en una reflexión, que transciende lo episódico para conmover la repulsa a la violencia contra 
las mujeres y los pueblos. En Malinche (1993), nuestro personaje se multiplica en una familia compuesta 
únicamente por mujeres, apenas localizadas espacio-temporalmente en una conquista, que podría ser la 
de América o la de cualquier guerra colonizadora presente o futura. La autora se aleja de la biografía de 
Malinche para atraer sus ramificaciones simbólicas, en referencia al lugar de las mujeres dentro de la 
violencia ejercida por los hombres, a través de las guerras y de las relaciones personales. La Malinche se 
convierte en la Madre que construye un refugio entre la lumbre, el amor y el rito que recupera los 
ancestros indígenas; una madre que protege a sus hijas y las acompaña cuando se quedan, cuando 
marchan con el extranjero o cuando traen su semilla desertora dentro de la casa. Pero también una 
madre poderosa, que transciende el hogar y se proyecta como cacique, descubridora de nuevas tierras y 
refugios en su éxodo. Una madre con la que hay que reconciliarse, cuya historia hay que recuperar 
aunque sea con la lengua del padre.  
Pero la Malinche es la hermana mayor, enamorada de un capitán extranjero, que abandona su 
casa y su cultura para unirse al bando invasor. Y como la misma Chingada vuelve embarazada, con la 
semilla de la violencia recibida en su cuerpo que es “la frontera”, que recoge el “germen de los 
enemigos” y la “sangre de los que eran suyos”. Una Chingada que es la madre y el origen donde “echa 
raíces el futuro”, que será reapropiada a través del amor de la madre y de las hermanas, hasta olvidar 
ese lugar de víctima a la que la abocan los actos y los símbolos.  
Pero la Malinche es la segunda hermana, la que acoge a un extranjero que reniega de la 
violencia de su ejército, que cree todavía en el poder de la palabra para derrotar el terror de las guerras. 
Una hermana, capaz de transformarse por amor a aquel que llega y que traspasa con delicadeza las 
fronteras, un amor que nos da la esperanza del “entendimiento” en la mirada del otro.  
Y aún la Malinche es esa niña que hemos visto en otros dramas, que se despide de su madre y 
de su tierra muertas para caminar hacia el futuro, con el coraje de la memoria capaz de transgredir el 
terror y el olvido. “Ya no tengo más que el recuerdo y esta forma de escribir que he heredado de mi 
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padre para conservar la memoria protegida del olvido. (…) Escribiré la historia de mi madre para que 
todos conozcan la mujer que fue”, dirá al abandonar su niñez y su tierra (Stranger. 2007: ). 
b. La mirada europea 
 La selección de los dramas de López Mozo (1990) y Azama (1992), como textos sintomáticos de 
una inquietud que cristaliza en muchos artistas europeos (especialmente españoles) al filo de una fecha 
clave: 1992, fue hecha con motivo de la invitación a participar en el Coloquio: Latinoamérica y Europa. 
Miradas cruzadas en el teatro, organizado en 2013 por la doctora Beatriz Aracil, en la Universidad de 
Alicante. Remitimos aquí a las conclusiones de esta reflexión, que pueden ampliarse consultando el 
artículo publicado en el volumen de actas del coloquio (Aracil, Ferris y Ruiz, (ed.) 2015)  
Valgan como referente para entender otros dramas como el Hernán Cortés (1990) de Jorge 
Márquez, que no incluimos en este análisis por estar más orientado a profundizar en la figura del 
conquistador, con poca y esquemática recreación de la Malinche. Pero también las transferencias 
simbólicas en otras obras del momento, como la Trilogía americana (1996) de José Sanchis Sinisterra, 
donde localizamos a un personaje: la Shila de Los Naufragios de Alvar Núñez que muy bien podríamos 
relacionar arquetípicamente con la Malinche. 
Centrándonos ya en el estudio de los dos textos seleccionados, quisiéramos aproximarnos a su 
mirada sobre la Conquista, para resaltar la común oposición a la violencia que resulta en una autocrítica 
profunda, aunque diversa en el tono de uno y otro autor. 
Bernal revisa la Historia “europea” 
 La pregunta sobre los mecanismos de la historia, a través de la figura de Bernal que ya 
encontrábamos en los textos de Sergio Magaña (1967), Vicente Leñero (1994) o Rascón Banda (1999), es 
la gran cuestión que vertebra Yo, maldita india (1990), como un reflejo claro de la búsqueda de nuevos 
paradigmas metodológicos y nuevas explicaciones del suceso, que protagonizan los autores en torno al 
92. 
En un ejercicio de autocrítica, López  Mozo va a denunciar que la Historia responde a los 
intereses y modelos de la cultura occidental dominante en, y desde, Europa. A través de Bernal y su 
intento por desbancar la historia oficial y enfrentar la verdad, revisa la crónica europea: los silencios 
sobre las matanzas, los testimonios interesados, los mecanismos de simplificación de la Historia, la 
ausencia de lo colectivo en el relato y los oportunismos individuales. 
Pero además, la entrada de nuestro personaje activa una de las denuncias asociadas a su 
trayecto ascendente por el siglo XX: “¿qué dirás de mí?” (Lopez Mozo. 2000:101), conmina a Bernal, 
actualizando tres niveles de invisibilización: del personaje Malinche, en la crónica de la Conquista; de las 
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mujeres, siempre minoritarias en los textos históricos, y de los pueblos indígenas, otros de los grandes 
olvidados que reivindica nuestra tradición de dramas. En una apuesta por la toma de posición de los 
invisibles, la Malinche se erige en narradora de la Historia, de su propia historia. Un rol no exento de 
duda, como la misma Malinche ejemplifica cuando “rompe la punta de la pluma contra el papel”. (López 
Mozo, 2000: 133). 
Por su parte (1992), Azama reflexiona sobre la interesada construcción europea de la historia y 
la misma organización del texto supone una apuesta por Otra historia, que transforme el discurso 
monológico en un haz de versiones, un sistema de relatos capaz de acercarse, desde distintas capas de 
complejidad, a dinamitar su univocidad. Planteamiento que, recordamos, es central en la 
transformación paradigmática que alientan los textos analizados en este estudio. 
Aztecas (1992) aprovecha los hechos de la Conquista, como espejo para analizar la misma 
realidad europea de los s. XV y XVI, pero también del presente internacional. Referencias como la de 
Moctezuma: “He visto la patria de los dioses. (…)Cada uno de los dioses se exilaba como un obrero 
agrícola y cada diosa era una criada o una cocinera…” (Azama.1992:86), plantean asociaciones 
temporales y geográficas con el presente, en forma de subversión de roles, donde la Malinche aparece 
para apuntar la denuncia de los ejercicios de poder. Una vez más, podemos asociar sus planteamientos 
de crítica rayana en la feroz parodia, con Sergio Magaña (1967), pero también con las advertencias 
sobre los peligros del progreso que hacían Willebaldo López (1980) o Jesusa Rodríguez (1991). 
2 mundos que se descubren 
Aztecas (1992) plantea el encuentro entre dos grandes civilizaciones, que ya estaban en crisis, 
retomando uno de los grandes planteamientos de obras como la de Carlos Fuentes (1970). Pero, en este 
caso, para adentrarse en la propia decadencia europea con profunda ironía. Por ejemplo, presentando 
al Papa: “Enfermizo varicoso hecho una ruina (…) Así soy yo. Viejo….” (Azama. 1992: 30), como símbolo 
de aquella Europa conquistadora  pero llena de moscas y reinas locas, que mostrara Magaña (1967) en 
su drama.  
Por otro lado, desde esa libertad que da la distancia, ironiza sobre una civilización azteca donde 
el blindaje del poder es tal, que ni el mismo Moctezuma es capaz de desentrañar sus códigos de 
seguridad. Tono paródico al que apenas se han atrevido los dramaturgos mexicanos de nuestra 
selección, de los que sí recoge el desdoblamiento del mundo azteca en los dos clásicos 
posicionamientos: mítico de Moctezuma y guerrero de Cuauhtémoc. 
Dos titanes cuya relación también es desarrollada por López Mozo (1990), con la misma 
mediación de Malinche que propusiera Carlos Fuentes (1970). La mujer, ya despojada por la tradición 
dramática de sus vestiduras españolas, se activa en la encrucijada de los dos mundos. Asomándose a su 
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violencia y sus contradicciones pero también a su humanidad, a través de las dudas autoconfesadas por 
los dos líderes, gracias a la escucha de Malinche (esa escucha activa de la mediación, que aumenta 
conforme el personaje transita por el siglo). 
  A diferencia de Azama (1992), en Yo, maldita india (1990), sí encontramos coincidencia con la 
tradición mexicana en la presentación de los dos estamentos indígenas: la contrafigura de Cuauhtémoc, 
casta guerrera que se resiste a la conquista española; frente a la aceptación casi mágica de los 
sacerdotes, representados por Moctezuma. Dualidad que en López Mozo (1990) no obliga alinearse con 
ninguna de las dos miradas. Lo que nos indica su distancia respecto de la simbología nacionalista de 
Cuauhtémoc. 
Otro elemento coincidente con la tradición mexicana: la diversidad de pueblos indígenas y la 
denuncia del dominio azteca, se torna fundamento de la tesis del autor. Una tesis que sustenta uno de 
los argumentos de dignificación de Malinche (quizás el principal en el texto): la búsqueda de la paz y el 
deseo de liberar a los pueblos oprimidos por Moctezuma. Como vemos, se inserta completamente en la 
deconstrucción mayoritaria del mito de la traición (aunque en este caso, la distancia tiene la virtud de 
aminorar el peso simbólico de las connotaciones).  
Por último, apuntar que el interés de Lopez Mozo por Europa va a funcionar como acicate de 
los desarrollos de los personajes en su vejez, con clarísima asociación al drama de Vicente Leñero 
(1994). 
Violencia del encuentro 
En común con sus coetáneos americanos, tanto López Mozo (1990) como Azama (1992) van a 
poner el acento en desentrañar la violencia del encuentro. La diferencia estriba en que los autores se 
ven conmovidos desde el lugar de la violencia ejercida, un rol a asumir y desentrañar para superar. 
La apertura del primer parlamento de Bernal, en Yo, maldita india (1990), con la palabra 
“Sangre” es claramente significativa. Todo el drama es una denuncia de la violencia que desarticula, 
además, los tópicos autojustificativos europeos respecto a la erradicación de los ritos violentos (los tan 
mentados sacrificios indígenas) y el deseo de cristianización, pero que tampoco cae en la simplificación 
del mundo indígena idílico de algunos discursos. En medio de dos mundos violentos y ambiciosos, una 
vez más será la Malinche quien represente el empeño por la paz. Una esperanza que hace recaer en 
Cortés y que obliga al personaje a adentrarse en algunos intersticios que también presagian 
dramaturgias como la de Leñero (1994).  
Por su parte, Azama (1992), con ferocidad e ironía poco corrientes en los textos, arremete 
contra la violencia y la dominación de la Iglesia Católica. Igual que López Mozo (1990), desarma el tópico 
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sobre los sacrificios humanos como justificación para el aniquilamiento de los aztecas y lleva la atención 
a la violencia, implícita y explícita, de la religión cristiana. Pero además, hace un análisis sobre la guerra 
muy interesante, cuando equipara en un juego de dobles a los dos líderes y sus ambiciones. Así lo 
explica Moctezuma: “¿Enemigo entonces? Eres mi doble. Igual de traidor igual de perjuro igual de 
criminal igual de culpable que yo mismo. Por eso ya te amo y te odio (…)”. Como última subversión de 
sentidos en un texto poco políticamente correcto, el autor hace un juego poético entre la destrucción y 
la creación, encontrando la belleza entre la guerra. 
Malinche desde esta orilla  
Asomándonos para empezar al nombre del personaje, en esa conciencia de que “sólo lo que se 
nombra existe” (que decía la Malinche de Carlos Fuentes (1970)), observamos que tanto López Mozo 
(1990) como Azama (1992) manejan los diferentes nombres: Doña Marina y Malinche (también 
Malintzin, en Aztecas), en boca de los diferentes personajes, adscritos a uno u otro de los sistemas 
culturales. Coinciden también en nombrarla Malinche desde la voz del autor (acotaciones) y en la del 
mismo personaje, lo que nos indica que la encaran desde su dimensión histórico-mítica que transciende 
lo biográfico. Pero además, los dos autores incluyen en el texto muchas acepciones a caballo entre lo 
nominativo y lo descriptivo: así por ejemplo, los aztecas de Yo, maldita india (1990) hablan de “esa 
mujer que es de nosotros” y “esa mujer de nombre Malinche”, y en Aztecas (1992) hablan de ella como 
“la mujer que entiende”. 
No sólo los nombres, los mismos motivos con los que se han construido las visiones del 
personaje desde los discursos históricos y/o ideológicos, son explicitados en los dos dramas. Y si en 
López Mozo (1990), el énfasis se sitúa sobre las construcciones históricas de la mujer indígena en un 
intento de rescatarla de los estigmas con que la vapulean las Sombras: “¡Traidora! ¡Mujer maldita! (…) 
¡Mil veces puta!”; en Azama (1992), todos estos elementos confluyen en forma de caleidoscopio en las 
imágenes que Cortes se forma, y nos forma, del personaje. Cabe señalar, sin embargo, que los 
elementos arquetípicos son jugados por los dos autores con la libertad que les otorga la distancia 
cultural, de la que hablábamos al inicio del capítulo. 
Respecto al atributo de “intérprete” o “traductora”, López Mozo (1990) coincide con lecturas 
como la de Carlos Fuentes (1970) para trascender hasta el rol de puente entre dos mundos, dos culturas 
y dos líderes. No en vano, dirá Moctezuma: “Malinche es el puente por el que caminan nuestras voces” 
(Lopez Mozo. 2000: 149). Pero además de la labor de mediación, tradicionalmente en manos de las 
mujeres como un valor, López Mozo (1990) convierte a Malinche en el puente hacia un mundo soñado 
en el que sea posible el fin de la violencia. Un mundo de paz que la misma indígena va a constatar como 
una aspiración fracasada, al final de la pieza. Desarrollo que coloca al autor a medio camino entre esos 
380
7.4.C MALINCHE EN OTRAS GEOGRAFÍAS 
 
dramas que proyectaban su ideal de nación libre en los años 50 y 60, y la frustración del anhelo que 
observábamos en los textos post-tatlelolco. 
Respecto al motivo de la traducción, Azama (1992) se inscribe en esa tendencia a introducir el 
elemento al inicio del drama para hacer desaparecer después al personaje de las escenas de diálogo 
entre Cortés y Moctezuma. Y si el intento de distanciarla de las situaciones que podrían implicar una 
lectura sesgada sobre su participación, no fuera suficiente, el dramaturgo la hace aparecer como 
intérprete generando una posibilidad única en nuestros dramas: la construcción del mundo a medida 
que se nombra 
El motivo de la Traición, tantas veces puesto en candelero por los dramas mexicanos, es tratado 
con muchas menas aristas por nuestros autores, seguramente debido a su distinto origen. López Mozo 
(1990) lo supera desde los objetivos de paz comunes a los textos de la primera mitad de nuestro 
recorrido, aunque sin focalizar demasiado en la connotación. Por su parte, Azama (1992), resitúa a la 
Malinche con los pueblos, y sus gentes, víctimas de la conquista, transformando completamente su 
imagen españolizada, aunque sin trascender al lugar de la mujer víctima. 
El elemento amoroso, tan diverso en imágenes y lecturas, también será motivo recurrente en 
las tramas de López Mozo (1990) y Azama (1992). Destaca en los dos un modo de abordar las relaciones 
en consonancia con los nuevos modelos de fin de siglo. Del mismo modo que algunos de los textos más 
contemporáneos de nuestro estudio, plantean una relación en la que la mujer tiene participación activa 
en el vínculo, pese a que Cortés sigue recreado en un rol masculino patriarcal. Sin embargo, en ninguno 
de los dos hay referencia directa, ni tan siquiera implícita, al arquetipo de la Chingada, que todos los 
dramas mexicanos tienen en cuenta (para reforzar o desarticular). Una vez más, la ausencia de 
referentes mexicanos queda patente. 
En lo que sí coinciden es en la denuncia del constructo amoroso occidental, aunque no 
podemos constatar que esto suponga una referencia a Rosario Castellanos (1975).  Seguramente es la 
creciente influencia de los discursos feministas, la que lleva a López Mozo (1990) al juego irónico de 
equiparar a Cortés con un caballero andante. Por su parte, Azama (1992) denuncia los prejuicios 
patriarcales e incluso los visibiliza a través de las aportaciones de Rojas: “Las mujeres son como las 
tortugas para darles caza hay que ponérselas a la espalda” (Azama. 1992: 31). 
Respecto al estigma de “puta”, ya superado por los textos del siglo XX, los dos autores van a 
rescatarlo como una denuncia de los prejuicios masculinos sobre la erótica de las mujeres. Así las 
Sombras del texto de López Mozo le gritan “¡Puta! ¡Mil veces Puta!” y el mismo Cortés de Azama 
proyecta el tópico patriarcal sobre el deseo que siente por ella: “Bésame. Ah zorra me provocas y te 
escurres como el agua”. (Azama. 1992: 54) 
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Por su parte, la dimensión materna, eje central de las interpretaciones mexicanas en cuanto a 
la cuestión ontológica, pesa de forma disímil en las obras analizadas. Azama (1992) no se pregunta en 
absoluto por la identidad mexicana y López Mozo (1990) vive la herida con distancia. Pero aún sin 
adentrarse excesivamente en el mestizaje, los dos autores asumen a la Malinche como madre de (un) 
Nuevo Mundo: que en el caso de Aztecas (1992) supone la redefinición de Europa y en Yo, maldita india 
(1990), la posibilidad frustrada de un mundo de paz.  Esto se traduce en una plasmación física de la 
maternidad, que retoma los acercamientos al nacimiento del niño, en escenas que recrean el parto. En 
el caso de López Mozo (1990), coincide con la muerte del viejo orden cultural azteca encarnado en 
Cuauhtémoc y por tanto, abre la puerta a la nueva identidad, aunque sin demasiada exaltación. En las 
acotaciones de Azama (1992), se presenta con una brutal plasticidad a caballo entre lo terrible y lo 
sublime. 
Respecto a la biografía de Malinche, López Mozo (1990) se muestra más cercano a los 
tratamientos de las obras mexicanas, rescatando los motivos sobre el origen noble que prestaban 
autoridad al personaje. Azama (1992), en cambio, se alinea con los usos de final de siglo y prescinde 
totalmente de recreación biográfica, optando por una representación como mujer del presente, que 
transforma a la Malinche en homeless que denuncia las injusticias presentes y unifica a los pobres de 
todas las geografías y los tiempos. 
Por último, respecto a la transculturización del personaje, que tanto pesa en los intereses de 
nuestros dramas, los dos autores coinciden en abordar el elemento como una estrategia de 
supervivencia del personaje, completamente alejada de connotaciones de “la traición”. Malinche se nos 
muestra como una intuitiva estratega capaz de perseguir un mejor lugar en el mundo y los dos textos 
coinciden también en incluir la escena en la que la mujer indígena viste por primera vez un traje 
español, enfrentando sus dudas acerca de su lugar en el mundo. 
 
 Tras este estudio comparativo, nos atrevemos a decir que el personaje de Malinche tiene ya la 
suficiente entidad como para provocar la mirada de los europeos, confrontándolos a un hecho 
traumático que también configura su historia: la conquista de México. A través del cual es posible 
replantearse la participación en todas las colonizaciones, de pueblos y de géneros. Y si Aztecas (1992) 
superpone nuevos interrogantes al redescubrimiento del mito de la Malinche, Yo, maldita india (1990) 
hace significar en Europa a esta mujer (y a todas las mujeres mediadoras de la Historia) que, 
irremediablemente sola en la eternidad, se aleja de cualquier prejuicio para empujar a las dos culturas 
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8. 1 LA MALINCHE (1998): UN CUERPO QUE SE MULTIPLICA EN ESCENA 
 Proceso de creación y equipo artístico 
    De cómo aparece la Malinche en mi vida. Yo no la busco. 
    Ella viene a mí, (…)   
(Bitácora de La Malinche. Rascón Banda. 1999: 153) 
 Como segundo bloque de nuestra investigación, vamos a centrarnos en el análisis de la puesta 
en escena del último de los textos del s. XX: La Malinche (1999), de Victor Hugo Rascón Banda. Una 
propuesta escénica estrenada en 1998, bajo la dirección de Johan Kresnik, artista alemán conocido por 
su código de gran plasticidad y movimiento: el Teatro Coreográfico. Un montaje que elegimos, por 
cristalizar escénicamente todos los reflejos históricos, sociales, filosóficos e identitarios del personaje,  
añadiendo a través del movimiento escénico y la interpretación, nuevas capas de subversiones y 
sentidos.  
a. Un texto escrito para una escena que lo escribe 
Ramón Roselló (2011) en el manual que ya hemos referido, nos habla de la infinidad de 
posibilidades de relación entre el texto dramático y el espectáculo teatral. Desde la representación de 
un texto original escrito previamente; pasando por el montaje de una obra de repertorio de un autor 
anterior; hasta la creación del texto por parte de uno, varios o todos los integrantes de un equipo 
artístico (creación colectiva);  o las versiones, más o menos transformadas, de un texto dramático clásico 
o contemporáneo; hasta experiencias como la introducción de textos no específicamente dramáticos 
(documentales o no); las nuevas y arriesgadas formas de creación a través de internet o nuevas 
tecnologías e, incluso, la cada vez más frecuente utilización de códigos no verbales como sustrato 
prioritario de comunicación, que añadimos aquí para completar los ejemplos de Roselló. 
En conclusión, una infinidad de posibles que se reinventan en cada creación y que conviene, 
como aconseja Roselló, “estudiar cada cas en concret i, en tot cas, veure els procesos dominants en cada 
etapa histórica i cultural, en cada sistema de producción (profesional/amateur, pública/privada) o en 
cada unitat concreta de creació-producció.”  
Y esto es lo que trataremos de dibujar en el caso de La malinche (1998) de Rascon Banda y 
Kresnich: una propuesta que combina escritura previa con escritura para la escena, e introducción de 
códigos  visuales y de movimiento como motores de la dramaturgia, al mismo nivel que la palabra.  
b. Sobre materiales para la investigación 
Pocas veces se tiene la suerte de poder acceder a documentación directa sobre el proceso de 
creación. Por suerte para esta investigación, Rascón Banda recoge el día a día del proceso en una 
bitácora publicada junto al drama. Y si es cierto que pone especial atención en lo que al texto se refiere, 
también lo es, que consigna anécdotas y reflexiones que nos dan claves para entender el proceso 
creativo global.  
Sin embargo, no hemos podido contar con documentación específica sobre la experiencia de 
Kresnik en esta puesta en escena, salvo algunos comentarios en prensa hechos directamente por él o 
385
 8. 1  LA MALINCHE (1998) DE JOHAN KRESNIK  
PROCESO DE CREACIÓN Y EQUIPO ARTÍSTICO 
por su asistente Eva Bodenstedt. Por desgracia, no hemos tenido acceso a los numerosos dibujos que 
realizaba el director y cuya existencia conocemos por la mención que hace el dramaturgo en la bitácora.  
Es necesario decir que tampoco hemos contado con materiales audiovisuales de los ensayos o 
proceso de creación que nos hubieran ayudado a delimitar el método de creación y montaje de las 
escenas. Pero en este sentido, las entrevistas realizadas a las actrices (que recogemos en los anexos) nos 
han ayudado a comprender esta dimensión. 
Por último, para constatar la amplificación del texto en la plasmación escénica de Johan 
Kresnik, hemos contado con un video que recoge el montaje en una de sus funciones públicas. Y si bien 
somos conscientes de que la fijación audiovisual en un único pase, no puede dar cuenta de todo el 
potencial actoral y escénico de la propuesta, el análisis exhaustivo que acometeremos puede ayudarnos 
a entender hasta qué lugares de significación artística, simbólica y pública, ha llegado nuestro personaje 
durante el siglo XX. 
c. Malinche recibe propuesta de producción 
La idea surge en 1997, como una propuesta del Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes,  que a 
través de su coordinador Mario Espinosa, se propone realizar un montaje bajo la dirección de Johan 
Kresnich y con escritura de Victor Hugo Rascón Banda.  Elecciones condicionadas, seguramente, por las 
circunstancias de la producción que se articula como una coproducción que además del INBA incluye al 
Festival Cervantino (que ya había invitado a Kresnik pocos años antes) y al Instituto Goethe (cuya 
participación puede deberse a la necesidad de traducción en el trabajo con un director alemán o, con 
menos probabilidad, todo lo contrario, que la participación del instituto condicione la elección de un 
director germano). 
En ninguno de los documentos se recoge explícitamente de quién arranca la decisión de un 
espectáculo sobre el mito/personaje de Malinche, pero de los comentarios de Rascón Banda deducimos 
casi con certeza que parte del INBA, cuya voz es Mario Espinosa. Esto significa que la necesidad de 
hablar del personaje no viene de un/os creadores, sino de un equipo de producción que selecciona el 
tema con criterios de pertinencia socio-política y artística en un espacio y tiempo concretos. Desde 
luego la apuesta es muy acertada, por el riesgo que conlleva y por las reflexiones y debate que va a 
suscitar (lo que se ve confirmado en la crítica de prensa, de la que hablaremos en su momento). 
Asimismo, nos permite vislumbrar ciertos posicionamientos ideológicos del INBA al menos en dos 
sentidos claros: la salida del imaginario nacionalista, en la pregunta sobre la identidad mexicana y en la 
recuperación de un personaje estigmatizado por estos discursos; y el intento de superación del discurso 
patriarcal en los acercamientos históricos, al tratar de recuperar un personaje femenino, poco conocido 
en lo biográfico y muy estigmatizado por cuestiones que tienen que ver con etnia y género. 
En gran medida, estas inquietudes del equipo de producción del INBA, guían la elección de los 
creadores que van a liderar el proyecto. El primero a quién se ofrece la propuesta es Johan Kresnik, 
conocido en México por su participación unos años antes en el Festival Cervantino con su obra Frida 
(1992), cuya visión de otro personaje femenino del México contemporáneo ya había suscitado grandes 
polémicas. Por tanto, esta primera elección significa ya un posicionamiento ideológico arriesgado y muy 
aperturista, puesto que el director es conocido por su clara vinculación a la izquierda alemana e 
internacional, por sus reivindicaciones de personajes femeninos transgresores y por su lenguaje artístico 
violento. Pero además, su elección es una apuesta por la internacionalización de las creaciones 
mexicanas al invitar a participar a un director extranjero (asunto que también suscitará polémicas, como 
veremos en el análisis de la crítica de prensa). 
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La opción del dramaturgo, si bien menos arriesgada por su lugar de reconocimiento en el 
sistema teatral mexicano, tampoco es casual. Rascón Banda es un autor reconocido como dramaturgo 
entre los grandes intelectuales de la izquierda mexicana, cuya sensibilidad con los personajes femeninos 
es, de todos, conocida. Pero además, su teatro documental de gran fuerza poética, tiene un 
posicionamiento reivindicativo que ha levantado ya polémicas e intentos de censura en algunos estados.  
Por qué, para una temática que ya se enfocaba asociada a la reivindicación de género, no se 
elige ninguna creadora mujer como cabeza del equipo, es algo que visibilizamos pero que no vamos a 
detenernos a analizar 
Por otra parte, si bien los dos artistas son seleccionados por el equipo de Espinosa, Rascón 
Banda nos cuenta en su bitácora que la propuesta le llega cuando el director ya ha aceptado que sea él 
el autor de los textos, lo que nos da una pista sobre el reparto de autoridades en el proceso de creación. 
Y no sólo eso, sino que el autor inicialmente no se relaciona con la temática y el personaje desde una 
necesidad creativa sino que acepta “escribir por encargo” (Rascón Banda. 1999: 154), como ha hecho en 
otras ocasiones, y más por la oportunidad de trabajar con un reconocido director europeo, que por el 
mismo tema propuesto. Veremos cómo la seducción del personaje va a ir empapando a Rascón durante 
el proceso creativo, hasta el punto de identificarse con ella en muchas ocasiones.  
Por su parte, Kresnik también siente empatía por el dramaturgo, gracias al breve conocimiento 
que tuvo de él durante su anterior estancia en el festival Cervantino, donde Rascón Banda se significó 
apoyando a Kresnik en medio de la polémica suscitada por la presentación de Frida (1992). En cuanto al 
personaje, además de su condición femenina, para Kresnik resulta apetecible por su capacidad simbólica 
y centrípeta que le permite hablar del México actual, tema que suscita su curiosidad desde la primera 
visita para el proyecto, donde manifiesta su deseo de “entrar en contacto con la vida política de México” 
(Rascón Banda. 1999: 154). Pero además hay algo en el estigma del personaje que seduce a un director 
que se plantea “¿Por qué tenemos que hacer lo que va a gustar a todo el mundo?” (Rascón Banda. 1999: 
156) 
En conclusión, aunque no partamos de una necesidad de hablar de Malinche por parte de los 
dos principales creadores, sí existe una muy buena predisposición: tanto hacia el imaginario, reflexiones 
e investigaciones  que puede suscitar el personaje como a la idea de trabajar juntos. Lo cual hace que el 
proceso de creación arranque en condiciones inmejorables.  
d. El equipo artístico que da vida a Malinche 
 A través de la Bitácora de Rascón Banda, las entrevistas a las actrices para esta investigación y 
los testimonios y datos recogidos en prensa, podemos hacernos una idea del proceso de composición 
del equipo artístico. 
 La convocatoria de actores y demás creativos, comienza de un modo convencional para una 
producción del INBA, que arranca con un gran casting para actores y actrices seleccionados previamente 
por su conocida trayectoria. Sin embargo, el director muy pronto va a trastocar este criterio, 
proponiendo la entrada de otros intérpretes menos conocidos. No queda registro en los documentos de 
cómo se amplía la convocatoria, pero tanto Rascón Banda como algunas de los testimonios de las 
actrices consignan la llegada al equipo de actores y actrices menos consagrados, lo que se manifiesta 
como un valor añadido al espectáculo. En el caso de nuestro personaje, además, la propuesta textual de 
asignación de actrices a cada una de las edades (Malinche joven, Malinche adulta y Malinche vieja) se 
transforma, casi desde el mismo casting, con un reparto mayor de los parlamentos que activa la 
participación de todas las mujeres en la interpretación del personaje. Respecto a este hecho, los 
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testimonios de las actrices son variados: unas plantean que los personajes no estaban definidos cuando 
se inicia el montaje, otras relatan el momento en que se las incorpora al reparto de parlamentos de 
Malinche y cómo esto genera cierto desconcierto al trastocar la expectativa originada por el casting. Si 
atendemos a la bitácora de Rascón Banda, sí había un reparto inicial que, al aumentarse, repercute 
positivamente en la propuesta, en dos sentidos: la colectivización del personaje permite ampliar 
posibilidades, estéticas e ideológicas, de puesta en escena y de configuración del arquetipo; por otra 
parte, el autor destaca la entrega de las actrices menos consagradas, que ven una oportunidad de 
destacar en el trabajo y se entregan a ello con pasión.  
 Caso especial es el de la actriz y bailarina Liliana Saldaña, que ya pertenece a la compañía de 
Johan Kresnik y que es seleccionada directamente para el papel de Malinche joven, por sus capacidades 
y dominio del código coreográfico. Sin embargo, en el proceso creativo ya se tiene en cuenta que la 
actriz solo podrá cubrir la mitad de las funciones, por lo que entra como sustituta una joven actriz y 
bailarina: Laura de Ita, que también participa en gran parte del periodo de ensayos. Por lo demás, hay 
que destacar la incorporación de una intérprete para la escena final: donde vemos a una joven Malinche 
tumbarse sobre el lago bajo una lluvia de granos de maíz, aportación plástica del autor que no estaba 
planteada en el texto inicial. Este pequeño papel será interpretado por una de las ayudantes o becarias 
de escenografía del proyecto: Olga López. 
 Finalmente, se enfrentan al personaje de Malinche, por orden alfabético: Norma Angélica, Ana 
María González, Luisa Huertas, Laura de Ita, Olga López, Cristina Michaus, Angelina Peláez y Liliana 
Saldaña. 
 Cabe comentar, que las actrices también participan en las composiciones corales con diversas 
estrategias que describiremos más adelante, tanto en personajes femeninos como masculinos o en 
ausencia de personaje. Y caso especial, el de la Analista que interpretará mayoritariamente la actriz 
Cristina Michaus. 
 Respecto a los actores varones, se repartirán los personajes masculinos principales: Cortés 
(desdoblado en dos actores), Moctezuma, Cuauhtémoc y Marcos; los secundarios: españoles, indígenas, 
mexicanos del presente, etc.; las escenas actanciales, con ausencia de personaje dramático y también, 
en algunos casos, van a encarnar a Malinche o a la Analista (comentaremos esta cuestión del cruce de 
géneros entre personaje y actor).  
 Quedan en el elenco masculino los siguientes actores: Farnesio de Bernal, Víctor Carpinteiro, 
Alberto Estrella, Hugo Esquinca, Rodolfo Jacuinde , Ángel Mondragón, Gustavo Muñoz, Silverio Palacios, 
Luis Rábago, Arturo Ríos y Mario Zaragoza. 
 El resto de creativos se van incorporando desde las necesidades de la creación y en diferentes 
fases del proyecto. Cabe destacar, siguiendo la bitácora de Rascón Banda (1999), que algunos de ellos 
van a cambiar durante el proceso por circunstancias diversas, a destacar la disconformidad con la 
dinámica o el temperamento del director. Finalmente, el resto del equipo que va a poner en pie a esta 
Malinche monumental, sería: 
Director adjunto: Till Kuhnert. 
Diseño de iluminación: Till Kuhnert. 
Diseño de audio: Ramón Valdés. 
Producción ejecutiva: Luís Grillo. 
Asistente de dirección: Eva Bodenstedt. 
Asistente de coreografía: Marcela Aguilar. 
Asistente de producción y escenografía: Alfonso Cárcamo. 
Asistente de producción y vestuario: Claudia Desimono. 
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Asistente de producción: Aarón Fitch. 
Musicalización: Johan Kresnik y Leopoldo Novoa. 




Fotografía: Obdulia Calderón. 
Diseño de imagen: Sergio Carreón. 
Ingeniero de grabación: Sergio San Miguel. 
Efectos especiales: Alejandro Jara y Grupo Profesional 
México. 
 
e. Un director que sube a escena a las mujeres 
 Antes de pasar a hablar del proceso de creación, es necesario contextualizar al director, Johan 
Kresnik y al código artístico, que va a vertebrar la configuración escénica de nuestro personaje. 
Johann Kresnik nace el 12 de diciembre de 1939 en Sankt Margarethen, en el municipio de 
Bleiburg en el estado austriaco de Carintia del Sur. De su infancia se tienen pocos datos sin contrastar.  
Se ha dicho que a la edad de tres años fue testigo del asesinato de su padre, que servía en la 
organización paramilitar del partido nazi conocida como Wehrmacht, en manos de partisanos eslovenos. 
El director no se ha pronunciado nunca de forma explícita sobre este dato, seguramente por su conocida 
participación en el Partido Comunista de Austria. Fuera como fuese, su infancia no fue acomodada y se 
conoce que empieza su vida profesional como fabricante de herramientas, lo que debió configurar el 
fuerte posicionamiento crítico y solidario con la clase trabajadora, que se observa en sus piezas. 
Se dice que se inicia como artista casi por accidente, cuando llega, por casualidad, a la casa de 
la ópera en Graz en 1950 e inicia con algún pequeño papel, gracias a sus capacidades gimnásticas. Poco 
después, se traslada a Alemania porque sus opiniones contra la guerra le imposibilitan hacer el servicio 
militar en Austria. Allí ya se dedica completamente a la carrera de bailarín, primero en Graz, más tarde 
en Bremen y, ya seriamente, en Colonia a partir de 1962, donde empieza a trabajar como bailarín 
principal en varias compañías, especialmente en la Ópera de Colonia de 1964 a 1968. En estos años 
también inicia formación con Leon Wojcikowski, que proviene de la tradición del ballet ruso y Aurel Von 
Miloss, conocido coreógrafo y filósofo que arranca los albores de la danza teatro. Durante este período, 
también trabajó con Agnes de Mille, conocida por incluir nuevas variables emocionales al teatro musical 
y Maurice Béjart, que contemplaba argumentos filosóficos en sus coreografías y fue de los primeros 
artistas en incluir elementos del teatro oriental. 
Pero además de esta peculiar formación y primera experiencia en una danza que ya presagiaba 
sus intereses ideológicos y visuales posteriores, Johan Kresnik desarrolla una faceta política asociada al 
Partido Comunista, primero en Austria y después en Alemania. En Colonia, su activismo le familiariza 
con el marxismo y le lleva a entablar estrecha relación con el filósofo Ernst Bloch, en el club de ajedrez 
de Colonia. Esta trayectoria va a ser integrada a su labor artística, desde sus primeras coreografías, y nos 
ayuda a entender su acercamiento, en  La Malinche (1998), a la denuncia de las desigualdades del 
México contemporáneo. 
En 1967, estrena su primer montaje como coreógrafo, Oh Sela Pei, inspirado en textos escritos 
por personas con esquizofrenia. En este trabajo, se concreta ya toda la inquietud social del coreógrafo y 
anticipa temas que serán recurrentes: la locura, la ira, la transgresión, y la muerte. 
De 1968 a 1978 fue el maestro de ballet y coreógrafo principal del Bremer Tanztheater, en 
Bremen, donde se vincula con la danza expresionista en relación a otros bailarines del movimiento como 
Kurt Jooss (cuya pieza El Cuadro Verde admiraba mucho) y Mary Wigman. Su trabajo se relaciona 
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especialmente con el de Pina Bausch, en lo que a subversión de las normas del ballet se refiere, aunque 
Johan Kresnik prefiere diferenciarse del concepto de “teatro danza”. Muy pronto, la franqueza de su 
carácter, la política marxista y la coreografía a menudo extrema, le hacen ganarse la reputación de 
enfant terrible y el apodo de "Berserker" (Frenético) en Colonia. 
Durante los años 80 su actividad artística se traslada a Heidelberg, como coreógrafo y director, 
pero regresa a Bremen durante el periodo de 1989 a 1994, para trabajar después durante tres años en 
el Volksbühne de Berlín y como coreógrafo en el Burgtheater de Viena. Los añós 80 y 90 son los de 
mayor prolijidad del director y coreógrafo, que a través de casi 100 creaciones en toda su trayectoria, ha 
cumplido numerosos premios, giras mundiales e invitaciones a trabajar en otros países, como la que le 
lleva a estrenar La Malinche (1999) que analizamos aquí. 
Sus temáticas, presentes desde su primer trabajo, son temas extremos y críticos como el 
imperialismo, el militarismo, el terrorismo, el nazismo, la guerra, el asesinato, el suicidio y la locura. 
Hablaremos de su tono, intencionalmente provocativo, al describir el código coreográfico.  
Bastantes de sus obras, incluyendo el Paraíso (1968) sobre el asesinato del activista estudiantil 
Rudi Dutschke), Sylvia Plath (1985), Ulrike Meinhof (1990), Frida Kahlo (1992), Francis Bacon (1993), 
Ernst Jünger (1994), nuestra misma La Malinche (1999), Goya (1999), Picasso (2002), Johan Maria 
Rotmans (2003)  y Hannelore Kohl (2004), se han centrado en torno a la recuperación de biografías y 
problemáticas centradas en figuras históricas pasadas y presentes. Destaca especialmente, como ya 
hemos comentado, su rescate de protagonistas femeninas, que supone otro posicionamiento más en 
una recorrido artístico muy comprometido políticamente. 
Más producciones  que ayudan a consolidar su reconocimiento en el último tercio del siglo XX y 
primeros años del  XXI, son: Marte (1983), Macbeth (1988), Edipo (1989), Wendewut (basado en una 
historia de Günter Gaus, 1993), Trilogía alemán. Discípulos Ernst Grüdgens (1994-95), Othelo (1995), Las 
ruinas de la calle Conciencia (1999), Intolleranza (2000), Jardín de las Delicias (2002) o La sexta hora 
(2003). 
Y como otro de sus espectáculos que le lleva al análisis crítico de la realidad hispanoamericana, 
destaca Colombia: Plan vía (2000) donde critica ferozmente el Plan Colombia. 
De 2003 hasta 2008 dirige el Teatro Coreográfico de Bonn. Y desde entonces continúa, aunque 
más moderadamente, con su actividad artística, recibiendo muchos reconocimientos y menciones a su 
carrera, entre los que destaca la fundación de un centro coreográfico con su nombre en Bleiburg, su 
ciudad natal. 
f. El Teatro Coreográfico que compone a Malinche 
 El código coreográfico, o coreografiado (según traducciones), es conocido por ser la disciplina 
más antigua del Tanzeather alemán, que se consolida a finales de los años 60 y cuya figura más conocida 
fue la bailarina pionera y coreógrafa maravillosa: Pina Bausch.  
El teatro coreográfico, asociado indisolublemente a la figura de Johan Kresnik, nace de su 
práctica en el Stadttheater de Bremen y va concretándose en sucesivos montajes que el autor firma por 
todo el mundo. La esencialidad del código tiene que ver con su capacidad, para convertir en movimiento 
y plástica escénica, el idealismo político, sincero y feroz que caracterizan su activismo. Lo que se 
concreta en imágenes potentísimas, que surgen del contraste de los gestos de la danza con una 
subversión, de formas y contenidos, de una extrañeza casi inimaginable. De los cuerpos en escena, se 
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diría que son los espejos en movimiento, sobre los cuales se proyecta la crueldad económica y política 
de la sociedad contemporánea. 
En la estela de la renovación integral de la danza que se da en la segunda mitad del siglo XX, 
una transformación de paradigma que muy bien podemos relacionar con el código histórico y el resto de 
subversiones postmodernas, el Teatro Coreográfico abandona completamente los caminos esteticistas. 
Devuelve la danza al terreno del contenido agreste y militante, lo que se manifiesta en movimientos 
entrecortados, arrítmicos en ocasiones, combinados con músicas estridentes, destrucciones 
escenográficas y breves textos literarios. Al respecto encontramos el siguiente comentario en la bitácora 
de la publicación: “El teatro coreográfico de Kresnik se sustenta en la violencia y el contraste, en la 
música y la danza, en hechos históricos y en mitos, en documentos y discursos, en poemas y canciones.” 
(Rascón Banda. 1999: 163) 
Por su parte, Kresnik da la lectura de su propio sentido de integración de la danza y el teatro: 
“Es lo contrario a la danza teatro. La danza teatro no me da las cosas profundas que quiero transmitir. El teatro 
coreográfico está más cerca de la actuación y de la dirección actoral. Los bailarines se mueven mejor que los actores, pero estos 
hablan mejor que los bailarines. Ambos van en la misma dirección, buscando lo profundo de la pieza para encontrar la mejor 
forma de expresión.” (Rascón Banda. 1999: 154). 
En este sentido, cabe comentar que el teatro coreográfico parte de imágenes plásticas y tiene 
un fuerte componente compositivo con el espacio y los materiales, pero no deja de integrar en ningún 
momento el movimiento de los actores para crear acciones siempre justificadas, vivas y llenas de 
sentido. 
Pero más allá de la teoría sobre una práctica que todavía está inventándose en cada propuesta 
del director, nos gustaría recoger aquí algunos comentarios de las actrices de La Malinche (1999) acerca 
de su experiencia de trabajo con Johan Kresnik: 
En el mismo casting, Ana María González, relata los planteamientos rupturistas en cuanto a la 
interpretación convencional: “Cuando me tocó el ejercicio individual hice un monólogo que tenía 
ensayado para otra obra. Al terminar, el director me pidió que lo repitiera; pero que en lugar de los 
movimientos que había hecho dijera el texto rascándome por todo el cuerpo. Empecé parada 
rascándome suavemente, esta acción fue transformando el ritmo y las intenciones del texto hasta que 
se volvió súper vertiginoso, terminé a gritos, rascándome con mucha energía, revolcada en el piso.” 
(Entrevista personal. 22-08-2015). 
Norma Angélico destaca la importancia de la instrucción física para el desarrollo posterior de las 
escenas, con un código que requiere gran entrenamiento: “todos debíamos haber llegado a clase de 
calentamiento corporal (8 a.m.) para estar en tono una vez que el director iniciaba el trazo de la escena 
de esa mañana”. (Entrevista personal. 10-08-2015). Es de destacar que esta actriz, se lesiona en una de 
las primeras funciones debido a la intensidad del trabajo de movimiento y objetos escenográficos: “Yo 
misma sufrí el día del ensayo general una herida en la pierna que tuvo que ser suturada con 5 puntos en 
camerinos sin anestesia solo local (xilocaina simple) muy doloroso. Sin embargo continué la función, y 
las siguientes funciones Kresnik decidió no sustituirme, sino que saliera en silla de ruedas a cumplir con 
mis personajes, lo cual hice” (Norma Angélica. Entrevista personal. 10-08-2015). De lo que se deduce 
que el código coreográfico, pese a su exigencia corporal, tiene la capacidad de integrar a una actriz 
lesionada como un componente que, seguramente, añadía nuevas significaciones a la escena. 
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Todas destacan la coralidad de la propuesta, que les obliga a repensar su participación en 
escena: “la capacidad para integrarse a un grupo, la manera de estar en escena” (Ana María González. 
Entrevista personal. 22-08-2015). 
Su relación con otros códigos de menor reconocimiento en el contexto teatral: “Kresnik explicó 
la distancia que hay entre el teatro convencional y lo que él hace. Me encontré como pez en el agua ya 
que en México,  existe una enorme y gloriosa vena del teatro popular, que sólo hasta estas últimas dos 
décadas,  se empieza a dimensionar, investigar. Los que proveníamos de otras formas de teatro 
Universitario, de calle, de creación en equipo, estábamos simplemente:  ¡felices!” (Cristina Michaus. 
Entrevista personal. 15-08-2015). 
 El compromiso social y la crítica política: “Yo interprete la “malinche, mujer torturada”. Así que 
asociamos a las mujeres de bosnia-hercegobina pues en ese tiempo era la participación política más 
cruda de mujeres torturadas por el regimen autoritario, así que de esas imágenes impregne el 
personaje, incluso en algún momento le cortaba la lengua al personaje” (Norma Angélica. Entrevista 
personal. 10-08-2015). 
Y añaden el posicionamiento de Kresnik respecto a otras manifestaciones de la Danza Teatro 
alemana: “Kresnik explica su tendencia, que resulta radicalmente opuesta al estilo de Pina. Poco a poco 
comprendí y me pareció aún mejor.” (Cristina Michaus. Entrevista personal. 15-08-2015). 
Pero sobre todo, les sorprende la capacidad del director para montar las imágenes: Kresnik es 
una máquina creativa que puede armar una escena por día, así avanzamos, vertiginosamente“(Cristina 
Michaus. Entrevista personal. 15-08-2015). 
 Para acabar de contextualizar nuestro análisis es necesario mencionar dos obras del autor, 
relevantes por motivos diversos:  
Su particularmente famosa Frida (1995), sobre la pintora mexicana Frida Kahlo que, presentada 
en el programa del XXII Festival Internacional Cervantino en 1996, fue objeto de acaloradas críticas por 
parte de los sectores mexicanos de la danza y el teatro. Ya hemos mencionado que Rascón Banda toma 
partido por la defensa de la obra y esto le motiva a aceptar la propuesta del INBA en 1997. Queremos 
ahora sugerir los posibles prejuicios de recepción sobre el nuevo trabajo de un autor ya polémico en el 
México del momento. 
El otro montaje, no directamente relacionado con la temática, pero sí con la consolidación de 
una dinámica de colaboración entre autor y director, es Brecht  (1997), en el que Kresnik muestra al 
dramaturgo sus pautas de trabajo, pocos meses antes de acometer juntos la creación de La Malinche 
(1999). 
 Esbozadas así las dinámicas del teatro coreográfico, la observación del proceso y la puesta en 
escena nos permitirán entender cuál es la experiencia “coreografiada”, que Johan Kresnik y Rascón 
Banda construyen para Malinche. 
g. Un dramaturgo que escribe a Malinche para la creación de un director 
Ya sugeríamos, que el dramaturgo, dramaturgista se nombrará en la Bitácora, va a poner su 
habilidad al servicio de un proceso de creación que se desarrolla siguiendo el parámetro creativo del 
director y las pautas de su teatro coreográfico. Desde este lugar, Rascón Banda busca la comprensión 
artística de Kresnik, desde antes de la escritura del texto. 
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En su primer encuentro en México, el 27 de junio, Rascón hace una pregunta directa: 
“¿Trabajas con obras dramáticas, con textos ya concluidos, redondos o cerrados?”. A lo que Kresnik 
responderá: “No, los tomo y los deshago” (Rascón Banda. 1999: 156). Más adelante, Liliana Saldaña, 
como actriz proveniente del teatro coreográfico, dará alguna clave más a Rascón Banda: “Dale muchos 
textos, todos los que puedas, y él seleccionará los que necesite. Y a los actores danos mucho material, 
un expediente, o sea tu investigación, para proponerle cosas” (Rascón Banda. 1999: 157).  
Vemos en el diario del dramaturgo, como éste trata de ocupar su lugar en el proyecto con 
mucho respeto hacia el trabajo del director, aceptando que el texto sea un material más de composición 
para la puesta en escena. Y si remarcamos esto, es porque suponía una práctica poco habitual en las 
grandes producciones públicas mexicanas, además de desplazar del lugar central la labor de un 
dramaturgo que, precisamente, pertenece a la generación en la que se consolida la importancia y 
profesionalización de la escritura dramática en el México contemporáneo. 
 Muy pronto, el mismo Rascón Banda define su propio rol con estas palabras: “Debo aprender a 
ser dramaturgista, no dramaturgo (Rascón Banda. 1999: 157), en el sentido de proporcionar al director 
unos materiales textuales con los que él construirá su dramaturgia escénica.  
Podemos aventurar también que este reparto de autoridades y competencias, si bien venía 
dado desde las mismas circunstancias de producción del INBA y planteamiento artístico del teatro 
coreográfico, se afianza durante el proceso, condicionado por las personalidades de los dos  creadores. 
De las críticas de prensa, de los testimonios de los actores y de la bitácora del dramaturgo se destila que 
Johan Kresnik tiene una fuerte y arrebatadora personalidad artística, que le coloca claramente como un 
buen líder, pero con dificultades para acatar opiniones que pudieran transformar sus presupuestos. Si 
bien, Kresnik es muy consciente desde el primer momento de que su distancia cultural (cuanto más su 
desconocimiento de la lengua), le hace necesaria la complicidad del dramaturgo. Lo manifiesta Rascón 
Banda con estas palabras sobre su función: “Y también algo así como un asistente de director, asesor, 
consejero y conciencia” (Rascón Banda. 1999: 157). 
 Johan Kresnik, se siente responsable último de la propuesta, pero reconoce en Rascón Banda a 
su partener creativo y confía en su criterio, desde el primer momento y a lo largo de todo el proceso. 
Esto se observa en las numerosas ocasiones en las que la pertenencia cultural de Rascón Banda, ayudará 
a Kresnik a manejar los referentes y generar sentidos en la propuesta. Veámoslo en los siguientes 
ejemplos, de propuestas de Kresnik que acaban transformadas para adecuarse al imaginario mexicano.  
En las escenas de los políticos, Kresnik plantea identificar a un diputado con un orangután, lo 
que para un alemán significa nobleza pero para los mexicanos es un animal burlesco, le advierte Rascón 
Banda. Tras la aclaración del dramaturgo, el director deshecha la idea. 
La idea de plasmar el mito de Rampurcel, claramente europeo, en la escena de Malinche con su 
hijo Martín Cortés, se transforma en una escena donde la madre, encarcelada en una jaula de cristal, 
maneja serpientes (animal del imaginario simbólico mexicano) en sus manos, mientras trata de retener 
a su hijo. 
Pero más allá de la asesoría en referentes culturales, el director tiene muy claro lo que espera 
del autor dentro de su dinámica coreográfica. Rascón consigna un conflicto a partir de la escritura de la 
escena de Los niños de la calle, que le obliga a resituarse:  
 “Está furioso conmigo, por primera vez. (…) Escribí la escena usando el mural Una tarde de domingo  en la Alameda de 
Rivera, como una pared de cartón (…) para que los niños pudieran usarlo como un laberinto (…). Y escribí largas acotaciones, 
describiendo cómo sería la resolución escénica. Craso error. Olvidé que como dramaturgo de Kresnik no debo acotar  nada. (…) 
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Ahora entiendo. He invadido su campo. Kresnik solo quiere las palabras que dicen los actores. (…) El escenario le pertenece.”  
(Rascón Banda. 1999: 231).  
 La resolución escénica va a transformar la situación de partida de la escena, en una entrevista 
televisiva donde una Malinche, reportera de TV con un carácter muy superficial, entrevista a Vasco de 
Quiroga. Y aquí podemos señalar una de las primeras diferencias con el texto, puesto que el autor 
mantiene su propia versión para la publicación. No será la única diferencia, lo que nos permite entender 
que la Malinche proyectada por Kresnik se diferencia de la textual. Veremos que abre caminos propios 
añadiendo nuevos niveles de significación al personaje, en el cierre del siglo. 
h. Materiales para la Malinche escénica 
Si bien cualquier montaje escénico va a incluir lenguajes diversos en la propuesta, el caso que nos 
atañe es especial, porque desde el inicio se reequilibra la influencia de los materiales varios, dejando de 
priorizar al texto dramático como generador de la escena. 
Estos materiales de partida pueden ordenarse en dos bloques: 
- Documentos y textos recopilados y/o creados por Rascón Banda. Los cuales han sido analizados 
en cuanto a su contenido en el apartado referido a las dramaturgias textuales. Para aprehender 
su idiosincrasia formal y su relación con la escena, podemos citar de nuevo a Rascón Banda 
cuando trata de hacerse una idea de los materiales que demanda Kresnik.  Analizando los 
recursos textuales de otras obras del director, llega a estas conclusiones: “No hay diálogos, ni 
anécdota ni estructura visible. Solo textos documentales, juegos escénicos, un solo espacio. 
Casi todos los textos son monólogos. “  (Rascón Banda. 1999: 158).  Esta propuesta de partida 
se complejiza quizás en el caso que nos atañe, tanto con la profusión de diálogos como de 
monólogos desdoblados y cambios espaciales (seguramente la capacidad dramatúrgica del 
autor no es ajena a esto).  Pero es importante entender que, gran parte de la articulación y 
profundidad de los textos, va a venir dada por recursos de puesta en escena. 
- Imágenes e impresiones que Johan Kresnik extrae de sus viajes y paseos por México. Unas 
exploraciones que el director realiza a conciencia, acompañado de Rascón o de su asistente Eva 
Bodenstedt, tratando de adentrarse en los intersticios profundos y violentos del México 
presente. Rascón Banda escribe en su bitácora el 29 de junio de 1997: “Kresnik dedica su 
estancia a visitar manicomios, cementerios, a las prostitutas de La Merced, a los niños de la 
calle en sus alcantarillas. Quiere conocer el inframundo.” (Rascón Banda. 1999: 158).  
 
A partir de estos recorridos y de una desbordante imaginación, Kresnik va a dibujar 
numerosísimos bocetos con los que trata de comunicar sus ideas para el espacio escénico, los 
paisajes, el ritmo o la composición de las escenas, al equipo artístico. Como ejemplo, una 
imagen que golpea la conciencia de Rascón y resume la violencia conceptual de la propuesta 
del director: “un cerdo colgado. De la panza sale la Malinche y los actores se la comen.” 
(Rascón Banda. 1999: 159). Si bien esta imagen no se concreta en la propuesta escénica final, sí 
da la clave de la violencia radical con que Johan Kresnik quiere tratar al mito. 
 Son muchos los dibujos que se consignan en la bitácora y en las entrevistas de las 
actrices, algunas imágenes van a servir para la construcción del personaje en sus reflejos 
contradictorios y pasionales. Ejemplo de ello es la fuerte oposición plástica y simbólica de los 
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i. Malinche galopa escalera arriba desde el primer ensayo 
 La documentación de Rascón Banda constata que existía un esquema previo y unos acuerdos 
sobre el personaje, que permitieron un proceso de trabajo muy fluido, donde el autor iba escribiendo 
los textos al hilo de las escenas que iba montando Kresnik y viceversa, el director componía los cuadros 
a partir de las palabras de Rascón Banda. 
 La sinopsis de estos acuerdos la encontramos de nuevo en la bitácora del proceso: 
“No habrá folclor. Será una obra histórica. Traeremos a La Malinche al tiempo actual. Será una mujer 
adelantada a su tiempo, que intente conciliar dos mundos opuestos y construir uno nuevo. La conquista 
española será la conquista estadounidense. Los indios serán los de Chiapas. Cholula será Acteal. 
Veremos las consecuencias del Tratado de Libre Comercio y los desacuerdos de San Andrés” (Rascón 
Banda. 1999: 160). 
 Pero además, el director va a plantear el mundo construido para el personaje desde la primera 
semana de trabajo: “La escenografía está casi lista. Falta el ciclorama, el piso definitivo y el lago en el 
escenario (…) La utilería está completa, solo faltan los animales (…) El vestuario ha sido trazado (…)” 
(Rascón Banda. 199: 183).  
 A partir de estos presupuestos, el proceso arranca con un ritmo de montaje vertiginoso, como 
relatan las actrices y el mismo Rascón Banda, que se asombran de la capacidad del director para crear 
rápidamente escenas plásticas de tanta complejidad. 
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j. Todos reclaman la palabra de Malinche  
Es muy interesante observar cómo, todos los participantes del hecho artístico, tienen especial 
interés en el texto que sustentará al personaje. Esto nos da la medida de su trascendencia a la hora de 
conmover temáticas reales e imaginarios arquetípicos.  
Rascón Banda elaborará un primer borrador que pasa por el filtro del INBA antes de llegar al 
escenario. En esta primera lectura, Mario Espinosa comenta al autor ciertas susceptibilidades, que 
presagian ya polémicas de recepción: “Siento como que tú quieres que volvamos a la civilización azteca 
y que rechacemos la parte española de nuestra cultura, el mestizaje”. Y también: “¿Y no te parece que 
todo eso de Chiapas, tanto texto, es como demasiado?” (Rascon Banda. 1999: 161) 
A lo que Rascón clarifica que su posicionamiento  trata de huir de la exaltación indigenista, aunque 
sin dejar de reivindicar las resistencias indígenas: “No, lo que pretendemos Kresnik y yo es hablar de la 
americanización de México, no de la vuelta al indigenismo.” Y también “Tiene razón. Eliminaré las 
escenas de la Malinche (…) explicando la pobreza y la violencia en los pueblos  (…) y varios textos de 
Marcos. Sólo dejaré la matanza de Acteal y “Ni el aire nos pertenece”. (Rascón Banda. 1999: 161). 
Síntesis que sigue priorizando los enfoques sobre Malinche y la conquista, propios de finales del s. XX: 
actualización y crítica de las conquistas presentes, superación del discurso nacionalista de exaltación del 
pasado indígena y, como novedad, suben a las tablas las comunidades indígenas presentes y sus luchas 
de resistencia. 
Las aportaciones de Kresnik al texto son, por supuesto, incluidas completamente (y la mayoría 
quedarán reflejadas en la publicación). Algunas provienen de la articulación de los diferentes lenguajes 
escénicos: el corrido de Acteal, por ejemplo, partía de una propuesta donde la acotación señalaba 
“mientras sucedió la masacre se escuchaban los 15 éxitos de Tony Aguilar en una grabadora” (Rascón 
Banda. 1999: 182). Rascón Banda narra cómo Kresnik, tras informarse que Tony Aguilar es “el último 
charro cantor”, le pide transformar el texto en un corrido que cantarán todos los actores; otras, 
suponen la fusión de varias escenas: por ejemplo, el diálogo (o monólogo a dos voces) que comparten 
Cuauhtémoc y Marcos, es el resultado de la fusión de dos parlamentos documentales de los informantes 
de Sahagún, que el autor había propuesto inicialmente separados.  
En general, el director trata de ser respetuoso con las iniciativas textuales de su dramaturgista, 
demandándole los cambios necesarios y modificando mínimamente los parlamentos. No obstante, 
veremos cómo la puesta en escena transforma muchas veces el tono poético y documental en parodia 
que subvierte los sentidos. Cuestión que va a generar ciertas diferencias entre autor y director. Ejemplo 
de ello es este comentario: “No me gusta la frase “desde la Villa Rica de la Veracruz, Bernal Díaz del 
Castillo reportando para la revista Hola”, que Farnesio (por instrucciones de Kresnik) ha agregado” 
(Rascón Banda. 1999: 188). Tras un cierto tira y afloja, en el que por supuesto el actor también se 
implica, Rascón consigue reconducir la cuestión sustituyendo “Hola” por “Agencia F”, que comulga con 
una idea de periodismo más serio y huye de la recreación de la historia como una revista del corazón. En 
este caso, Kresnik hubiera apostado más fuerte por la parodia del discurso histórico. 
Otra aportación del director, de gran relevancia para la metáfora que atraviesa el montaje: la 
conquista presente de EEUU, está la ampliación de las frases en inglés que ya proponía el texto. Pero no 
sólo hemos de hablar de que aumentan como texto, sino que el director consigue priorizarlas con la 
puesta en escena: las utiliza muchas veces como finales de escena, donde se pronuncian sobre el 
silencio posterior a un gran jaleo (de guerra, de fiesta, etc.). Esto focaliza la atención sobre ellas y 
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aumenta su importancia frente al resto de textos. El primer ejemplo, está ya en la primera escena que 
finaliza sobre un hombre desnudo que grita: “Are you Malinche?” 
Por su parte, Rascón Banda recoge en la bitácora los muchos ajustes del texto que le sugieren la 
interpretación y la puesta en escena. Por ejemplo el 3 de agosto de 1998 consigna: “Escucho los textos 
de las 3 primeras escenas y me doy cuenta de que hay que sintetizarlos”. También asume 
modificaciones motivadas por el vestuario y la comprensión, en escenas como “La traducción 
simultánea”: “Como los españoles visten cual turistas estadounidenses borrachos en Cancún, con gorras 
beisboleras, no se entiende el texto de Cortés. Lo modifico” (Rascón Banda. 1999: 180).  
Otras modificaciones vendrán relacionadas con la metáfora del presente, el paralelismo entre las 
conquistas o la actualización del imaginario. Así por ejemplo, en la escena del cerco de Tenochitlan, el 
mismo Rascón decide cambiar la frase “los españoles atacan a niños y mujeres” por “los soldados 
atacan” en una búsqueda de encontrar un “significado más general, de cualquier guerra, del sureste 
chiapaneco”. (Rascón Banda. 1999: 238). Y algunas más, por la dimensión escénica que demanda ciertas 
clarificaciones: “Anoto que hace falta incluir la palabra Cuauhtémoc en la escena de la caída de 
Tenochitlan. Es necesario que el público sepa que el que habla es Cuauhtémoc. Al sucomandante 
Marcos sí pueden reconocerlo por su atuendo” (Rascón Banda. 1999: 239 
Por último, los mismos actores hacen sus peticiones, añaden sus morcillas, que a veces quedan 
incluidas y otras no, e incluso debaten con director y autor sobre el enfoque general o sobre cuestiones 
particulares. En general, en la bitácora destaca la preocupación de algunos intérpretes, como Luisa 
Huertas, que tiene dudas sobre el tono paródico de la puesta en escena. En otros casos, se llega a una 
cierta tensión porque los actores no comparten algunos posicionamientos (ejemplo claro es, el debate 
sobre incluir o no la referencia que critica al poeta Jaime Sabines, en sus declaraciones contrarias al 
Alzamiento Zapatista en Chiapas). Pero en general, los actores son muy disciplinados a la hora de seguir 
las consignas textuales y escénicas y sus peticiones vienen dadas, más bien, por necesidades de acción 
(como la escena de las luchadoras entre Cristina Michaus y Norma Angélica, que se reescribe “más 
agresivamente” incluyendo texto de las improvisaciones.) 
Dos última reflexiones acaban de ubicar el lugar del dramaturgista en la creación: la conciencia de 
su función unificadora de las aportaciones colectivas al texto, para velar por el pacto estético e 
ideológico de la propuesta. Por otra parte, dado que  texto no se va a firmar en colectivo y la 
responsabilidad última de todo lo que se exprese será de Rascón Banda y de Kresnik, el autor se siente 
en la obligación y el derecho de matizar las aportaciones que se hagan durante el proceso. 
Los últimos cortes y ajustes se harán después del estreno. Rascón recoge en su bitácora “Será la 
tensión, pero siento que la obra se alarga y hay necesidad de cortes” (Rascón Banda. 1999: 268). Al día 
siguiente durante el desayuno, con ayuda de Mario Espinosa, consigue convencer a Kresnik de recortar 
un buen número de textos. 
k. Escenarios de Malinche 
De la comparativa entre la documentación audiovisual y el texto publicado, extraemos también 
diferencias en cuanto a los mundos escenográficos y dramatúrgicos en los que se mueve nuestro 
personaje. 
Ejemplo de ello es: “La noche triste”, cuya acotación publicada está más concentrada hacia el 
personaje, haciendo aparecer las tres edades de Malinche de forma simultánea, mientras que el director 
va a construir una escena donde el espacio se amplía alrededor de la mujer y se llena de grandísimas 
bolsas llenas de globos, rebotando ligeras por el espacio. 
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Como otra aportación del director, que supone un nuevo nivel connotativo, está toda la utilería 
y vestuario hospitalarios. Por ejemplo, la escena: “Los adjetivos”, cuyo punto de partida psicoanalítico 
eran las tres Malinches frente a un espejo, se transforma en una operación performática del cuerpo de 
Malinche sobre una camilla. 
Pero además, el director desvela su misma procedencia cultural (de la cual ya hemos hablado) 
en la imaginería que compone: así las alusiones al nacismo aparecen en forma de vestuario (Cortés y 
también los torturadores de Cuauhtémoc), pero también se transforma en muñecos verdes que 
recorren la escena como niños abortados, que hacen referencia a las masacres de las guerras al tiempo 
que aluden a la conciencia ontológica mexicana. Pero el autor no se aferra al localismo, sino que en su 
dinámica creativa fuertemente ideológica, activa como referencia imágenes de las guerras 
contemporáneas al proceso. Varias actrices nos hablan del dolor de las mujeres en la guerra de Bosnia 
Hercegovina, que el autor trae como material gráfico para la interpretación de nuestro personaje. 
E incluye sus impresiones visuales y afectivas de la realidad mexicana, en escenas como “El 
laberinto de la soledad”, cuya plasmación escénica se resuelve según nuestra bitácora: “Todos van de 
negro en el funeral de un niño, siguiendo a Angelina (Malinche), imagen que Kresnik vio en Tepoztlán” 
(Rascón Banda. 1999: 218). 
Como otro recurso que vertebra el montaje: la simultaneidad de escenas, que estudiaremos 
más adelante y alude al código coreográfico de Kresnik. Así por ejemplo, la confluencia en un solo 
cuadro de: “El tesoro de Moctezuma” y “Los reclamos de Cuauhtémoc y Moctezuma”, supone 
contraponer una decadente imagen de Cortés, desnudo sobre un gran pastel con el que se unta el 
cuerpo, con la danza frenética y convulsiva de Moctezuma perseguido por los reclamos de Cuauhtémoc 
y bajo la mirada del águila, encarnada paródicamente por un hombre enano con grandes alas de cartón. 
Alrededor de ellos, dos Malinches: la primera vestida con velo de novia regañando a Cortés como si 
fuera un niño goloso; la segunda haciendo su entrada espectacular con vestido rojo y copa de champán 
para rechazar a Cuauhtémoc: “deja en paz a Moctezuma, es un invitado de mi señor”. Encontramos aquí 
amplificadas varias de las estrategias de tratamiento de personaje y sentido de finales del s. XX: une y 
divide a las dos culturas decadentes encarnadas por sus líderes, Moctezuma y Cortés, en una imagen 
que convierte en parodia aquel espejo de atracción y repulsa que construyera Carlos Fuentes en 1970. 
Pero además, la coincidencia de dos reflejos de Malinche (estrategia que vertebra toda la puesta en 
escena), supone la recreación en cuerpos escénicos de la multiplicidad que tiene el personaje en el 
imaginario.  
Y como estrategia asociada, último apunte que reseñaremos, el director reorganiza algunos 
materiales para crear su propio mensaje. El ejemplo más significativo es la unión de las escenas “Las 
siete plagas” y “Las nuevas plagas”,  inicialmente separadas en el texto y que van a sucederse como un 
único cuadro en la puesta en escena.  
l. La Malinche también es resultado de las circunstancias de producción 
Como en toda propuesta escénica, el presupuesto, las condiciones de acceso y los tiempos de 
llegada de los materiales escenográficos y de los actores, van a condicionar la misma creación estética y 
por tanto sus metáforas. 
 El caso de este montaje es especial en este sentido, Kresnik trabaja demandando gran cantidad 
de materiales y monta, usando estos recursos de forma inmediata. Seguramente esta es la diferencia 
con otros procesos, que hacía comentar a Rascón Banda: “crea a partir del uso de los objetos o del 
vestuario o del cuerpo de los actores o del sonido de la música (…) Él trabaja con espacios y objetos 
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concretos. Por eso los dibuja y los entrega a producción antes de montar escenas, y entrega textos a los 
actores para que todos los elementos concurran al ensayo y de ahí surja cada escena como definitiva. 
No trabaja con el método de ensayo y error. Si no, concibe y fija.”  
El método, pues, va a significar una exigencia muy fuerte para el equipo de producción, que no 
siempre puede atender los reclamos del director, pese al gran presupuesto con el que se cuenta. Esto va 
a generar ciertas tensiones, sobre todo al final del proceso, porque el director exige numerosísimos 
materiales con gran celeridad y obliga a los actores y técnicos, a manejar una gran cantidad de recursos, 
que obligan a una planificación impresionante detrás de la escena. En la bitácora se recogen enfados del 
director porque no ve cumplidas sus exigencias, pero en ocasiones estas fallas se van a convertir en 
nuevas posibilidades creativas. 
La escena: “Los reclamos del hijo”, inicialmente es imaginada por Kresnik partiendo de la 
leyenda de Rampurcel con “una escalera gigante que salga como ariete de una de las paredes de la 
escenografía. Luisa traerá unas trenzas enormes que caerán desde lo alto de la escalera hasta el piso, 
donde le pedirá a su hijo que suba” (Rascón Banda. 1999: 198). Pero la idea no acaba de cuajar en los 
ensayos, como constata Rascón Banda el 23 de septiembre, tanto a nivel actoral porque “la energía de 
ambos se dispersa y no se establece comunicación entre ellos, menos con el espectador”, como a nivel 
dramatúrgico “la resolución escénica no tiene nada que ver con el texto” (Rascón Banda. 1999: 228).  
Una circunstancia de producción va a suponer la superación de la crisis: la llegada de una gran caja de 
cristal que el director había demandado para “Las Mujeres de Chalco”, cuyo retraso había provocado 
resolver la escena con otro recurso. El cubo de cristal va a permitir a Kresnik, esbozar una propuesta en 
la que Malinche está “dentro de la caja con serpientes en las manos, y Martín Cortés afuera, sin poder 
comunicarse” (Rascón Banda. 1999: 228). Se supera así, gracias al imprevisto, el escollo del 
planteamiento de Rampurcel, que no encajaba en el imaginario de la obra. 
 Pero volviendo a la demanda de materiales del autor, todos los documentos coinciden en la 
lectura de que la producción era excesiva, no solamente para el manejo actoral y técnico, sino por su 
misma contradicción con la crítica al capitalismo planteada en el espectáculo. Rascón Banda certifica, en 
la bitácora, su asombro por un listado de más de 100 productos fungibles para cada presentación. Las 
críticas de prensa son unánimes al denunciar los excesos de gasto en una producción pública. Los 
actores exigen la presencia de una ambulancia y un médico para atender los posibles accidentes. 
Finalmente será la misma entidad productora, el INBA, quien ponga límites al millonario desembolso de 
la producción y esgrima ese argumento para finalizar, en un plazo muy corto, las representaciones. 
 Desde nuestra investigación solo reforzaremos un comentario. Si bien es cierto que la 
propuesta escénica es monumental e impactante, cosa que no se hubiera conseguido sin tal despliegue 
(que incluye incluso un gran número de animales exóticos), vale la pena preguntarse por las 
connotaciones ideológicas de tal prolijidad. De qué manera el espectador puede recibir, desde el texto y 
la acción un mensaje de crítica al consumo, mientras que la propuesta escenográfica, de utilería, 
vestuario y equipo artístico, exhibe tal cantidad de caros recursos. 
m. Crisis en el camino 
Como en todo proceso, las relaciones, pactos y negociaciones, van minando el entusiasmo 
inicial y el viaje pasa por una etapa de crisis, hacia la mitad del proceso. Situaciones en que los actores 
se sienten incómodos con el texto y muy exigidos por la propuesta escénica, son recogidas en la 
bitácora. Momentos en que el dramaturgo se frustra con las expectativas actorales y los desencuentros 
con un director, muy exigente en sus demandas y poco generoso en las concesiones. Días en que los 
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responsables de producción no saben cómo poner los límites, o en los que un director que no habla 
español no atiende a explicar sus razones y se desespera.  
Estas crisis, naturales en cualquier proceso creativo, más con un equipo tan numeroso, son 
quizás más agudas debido a la gran presión pública que tiene la producción. De alguna forma, en torno 
al proyecto hay una gran expectativa de éxito, puesto que tiene un gran presupuesto detrás y una gran 
institución que lo avala. Todo esto aumenta la vulnerabilidad de los actuantes del proceso y agudiza las 
contradicciones. 
Ejemplo de ello son los cada vez más numerosos enfados de Kresnik hacia el final del proceso, 
algunos que pillan por sorpresa a Rascón Banda: “Todo va bien. De pronto Kresnik grita ¡Stop! ¡Stop! Los 
actores se inmovilizan en parejas. (…) Kresnik gesticula, grita en alemán (…) Nunca lo hemos visto tan 
furioso (…) ¡Los actores tienen que tener perfección, los técnicos tienen que tener perfección, los de la 
producción tienen que tener perfección!” (Rascón Banda. 1999: 256). En este sentido, el director 
buscaba un virtuosismo en la ejecución que dio sus frutos, si atendemos al visionado de la obra y a las 
críticas de prensa. 
 Respecto a la creación, el autor también constata la presión del director ante la inminencia del 
estreno, que se focaliza sobre el final del espectáculo: “Kresnik anda violento e irritable, como si sufriera 
una crisis creativa. No te preocupes, me dice Liliana, así se pone cuando no encuentra el final” (Rascón 
Banda. 1999: 222). El final de una pieza, la culminación de un espectáculo es un momento delicado y 
sublime que ha de resumir de alguna manera todos los deseos, expectativas, reflexiones y preguntas del 
equipo creativo. 
Rascón Banda tenía una propuesta textual en este sentido, un poema de Efraín Bartolomé que 
resume el “quién soy, de dónde vengo y cuál es mi destino” (Rascón Banda. 1999: 223) de los 
mexicanos. Sin embargo, Kresnik busca un epílogo visual, que resuma en una imagen todo el concepto 
de la obra. Tras largos días de debate entre los dos creadores, en los que Rascón Banda no se aferra a su 
idea sino que persigue la búsqueda plástica de Kresnik, aparece la imagen: una mujer indígena 
(Malinche) tumbada sobre un gran lago, rodeada de velas y sobre ella, una lluvia de maíz. Con este 
último pacto, se sella la alianza creativa y se cierra el proceso de creación. 
n. Malinche se estrena 
La Malinche de Johan Kresnik y Victor Hugo Rascón Banda, se estrena el 20 de octubre de 1998 en 
el marco del XXVI Festival Internacional Cervantino y ya en los ensayos generales provoca grandes 
polémicas y abandonos de la sala (de los que hablaremos en el análisis de las críticas de prensa). Días 
después viajará a México D.F., para ser representada en el Teatro Jiménez Rueda desde el 29 de octubre 
hasta el 13 de diciembre del mismo año.  
Durante todo este tiempo, un exaltado debate desde las butacas de los espectadores, la prensa y 
los noticieros, va a acompañar al espectáculo. La polémica es tan grande que muchos estudiosos (y el 
autor mismo) consideran que la retirada de cartel del espectáculo por el nuevo director del INBA, 
Gerardo Estrada, es consecuencia directa de ella. No obstante estas conjeturas no han podido ser 
demostradas, con lo que por ahora debemos aceptar la versión oficial, que alude a unos excesivos 
costes por función imposibles de mantener por la entidad productora. 
o. Pero de quién es esta Malinche 
Si bien hemos ilustrado que durante el proceso la autoridad recae en Johan Kresnik, para 
espectadores y equipo, Rascón Banda es la referencia pública en el contexto mexicano. De hecho, los 
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actores van a recurrir a él para que trate de impedir la retirada de cartel. Por otra parte, el director se 
marcha de nuevo a Alemania tras el estreno, con lo que no participa de la recepción ni sostiene las 
polémicas que suscita la recreación del arquetipo.  
Desde luego la figura de Rascón Banda, por sus palabras y argumentos, pero también por su 
carácter y trascendencia pública, es colocada desde la recepción pública y la crítica de prensa en el 
epicentro de la responsabilidad creativa. Por suerte, o quizás por empatía de paisanos, al dramaturgo no 
se le achacan desde la crítica los supuestos desafueros del espectáculo, cuya responsabilidad se atribuye 
a Kresnik. 
 Y en este punto, se constata la alianza entre dos artistas que da lugar a un espectáculo, tan 
polémico como potente, puesto que el autor no opta por salvarse de la quema pública ni tampoco por 
quedarse con los honores. Al contrario, en su bitácora da testimonio de que: 
  “En México, todo el mundo se quedó con la idea de que yo era el autor de una obra que escenificó Kresnik. Así lo decía la 
publicidad, por una cortesía de los productores mexicanos al autor nacional. No. El libro alemán trae el código justo (refiriéndose a 
la publicación alemana del texto) La Malinche Choreographisches Theater von Johan Kresnik, y entre los creativos viene discreto mi 
nombre y mi función Libretto und Dramartugie: Víctor Hugo Rascón Banda. Ser dramaturgista, o sea consejero y primer 
espectador. Ese fue mi papel” (Rascón Banda. 1999: 283) 
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8. 2 LA MALINCHE (1998) DE JOHAN KRESNIK: Un cuerpo que se multiplica en escena 
METODOLOGIA DE ANÁLISIS DEL PERSONAJE EN ESCENA 
 Para poder acometer la investigación de la concreción corporal y simbólica de nuestro 
personaje en la puesta en escena de La Malinche (1999), hemos diseñado una metodología propia. 
Partimos de las herramientas de análisis de espectáculos, en base sobre todo a los modelos de Ramón 
Rosselló (2011) y Patrice Pavis (2000) que ya hemos manejado en el análisis de las dramaturgias del 
personaje, pero adaptada a la esencialidad de nuestra investigación: centrada en el personaje y sus 
connotaciones arquetípicas, en relación a las cuestiones ideológicas y sociales que conmueve. 
 La descripción de la dramaturgia escénica se desarrolla en cuadros que tratan de ajustarse a la 
división por secuencias del texto (aunque veremos que comporta ciertas diferencias con el montaje) y 
que se vertebran en dos grandes bloques (similares a los activados en el estudio de los textos): 
A. Análisis del mundo construido en escena:  
a. Espacio de la representación. 
b. Tiempo de la representación 
c. Dispositivo escenográfico. 
B. Análisis del sistema de relaciones corporales en que se inscribe el personaje: 
a. Análisis coral:  
a.1 Objetos 
a.2 Movimiento y Forma 
b. Análisis de Malinche: 
b.1 Objetos 




A. ANÁLISIS DEL MUNDO CONSTRUIDO EN ESCENA 
Como punto de partida para nuestra observación, recogemos aquellas elecciones pactadas 
entre el autor y el director en los albores del proceso de creación: 
- En cuanto a la ubicación temporal: “No será una obra histórica. Trataremos a la Malinche del 
tiempo actual” (Rascón Banda. 1999: 159) 
- Y respecto al espacio de partida, el Congreso de la Nación: “Este congreso es el corazón del 
país. Aquí se decide el destino de México.” (Rascón Banda. 1999: 160). 
No obstante, veremos cómo la propuesta va a incluir dimensiones espacio-temporales que ponen 
en pie la mayoría de estrategias dramatúrgicas del viaje de Malinche por el siglo XX. 
Para su análisis, hemos recurrido de nuevo a las consideraciones que hacía Ramón Rosselló (2011: 
186-190), respecto a la relación del Espacio y Tiempo de la Representación con los Espacios y Tiempos 
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Espectaculares. Y cómo estas dos variables se concretan para dar lugar a un Espacio y Tiempo de la 
Ficción, que funciona como una estructura de espacios y tiempos escénicos  concretos. 
a. Espacio de la escena 





OTROS USOS (espacios interiores o 





























1. Espacio de la ficción: Macroespacios históricos, concretados o no en una localización, 
Microespacio. Aquí incluiremos también la consideración de espacios no realistas (Abstractos e 
Interiores) y, dada la circunstancia de la propuesta, el uso del espacio Real del Teatro 
(transformado o no en ficción escénica). 
2. Indicaremos si el espacio ficcional está Presente en el espacio escénico, a través de los 
elementos escenográficos correspondientes, o queda Latente a través de distintos recursos, 
espacios contenidos pero no visibles (Extraescena) o espacios Referidos por los parlamentos u 
otros códigos de la escena. 
3. Trataremos también la relación de los espacios en el tiempo y lugar de la escena, por medio de 
tres estrategias básicas: escenografías sucesivas, como cambios de escenografía de una 
secuencia a la otra; simultáneas, cuando comparten escena al mismo tiempo, y polivalente 
cuando se construyen los espacios ficcionales desde la versatilidad de unos objetos que van 
transformando su uso o significación. 
4. Por último, la relación entre la Sala y la Escena es fundamental en una propuesta que estética e 
ideológicamente trata de incluir al espectador en el juicio o construcción de Malinche. 
 
b. Tiempo 
En referencia a los desarrollos temporales del montaje, hemos partido del siguiente cuadro de 
análisis para el Tiempo, que se fija en el análisis del tiempo escénico y ficcional (dejando aparte la 
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1. Duración: El minutaje de las escenas y su Duración (larga o corta), nos permite establecer la 
relación de la propuesta concreta con las convenciones del tiempo espectacular de la época y 
del tipo de producción. Por otra parte, la comparativa entre secuencias nos ayuda a entender 
las prioridades de unos u otros contenidos. En el posterior análisis de la crítica de prensa, 
encontraremos también argumentos referidos a la duración (supuestamente excesiva). 
2. Tiempo ficcional: En el análisis del texto, remitíamos a la temporalidad de los sucesos históricos 
y otros tiempos (no realistas, presentes, etc.) recreados. Se trataría ahora de ubicar esa 
localización temporal en la plasmación escénica. 
3. Indicios tiempo ficcional (texto): Donde se da cuenta de los elementos verbales que acotan 
temporalmente la ficción. 
4. Indicios tiempo ficcional (Dispositivo escenográfico): Para referir los recursos escenográficos 
que indican temporalidades concretas en la ficción. 
5. Indicios tiempo ficcional (Objetos actores): Último cuadro, que recoge los elementos actorales 
(objetos, vestuario, caracterización) con los que se crea la ilusión del tiempo ficcional elegido. 
 
Para aprehender definitivamente la cuestión temporal faltaría remitir al Ritmo, pero dado que su 
consecución integra elementos muy diversos de la puesta en escena, abordaremos su análisis integrador 
combinando el estudio de la sucesión de las escenas a través de la comparativa de paisajes rítmicos que 
activa el Dispositivo escenográfico, el Movimiento actoral y la Paraverbalidad. Baste decir ahora que ha 
de considerarse en relación a una propuesta estética e ideológica sustentada por un código concreto, el 
teatro coreográfico, y sin perder de vista los mecanismos propios de la época en que se presenta el 
trabajo: lo que es ligero o pesado, rápido o lento, depende también de las convenciones teatrales del 
momento, creando un Ritmo Espectacular, como una extensión de la nomenclatura que Rosselló 
utilizaba para el Tiempo y el Espacio.  
 
c. Dispositivo escenográfico 
El Dispositivo escenográfico constituye, junto al trabajo actoral que describiremos en el segundo 
bloque, el conjunto de materiales expresivos con los que se construyen los paisajes y situaciones 
concretas de una puesta en escena. 
De forma sucinta, hemos planteado las siguientes variables de observación, que parten de la 
propuesta que Ramón Rosselló (2011) extrae de la clasificación semiótica de Kowzan (1992) cuando 








A través de estas entradas, muy genéricas puesto que no se trata de un estudio escenográfico 
en profundidad, pretendemos acercarnos a la concreción de las escenas planteadas por Johan Kresnik 
para La Malinche (1999). Entendemos que desde estas herramientas o lenguajes básicos, el director 
construye sus propuestas dramatúrgicas: estéticas e ideológicas. También somos conscientes de que 
estos códigos trabajan en conjunto y que esta división no podrá ignorar sus interrelaciones. 
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 Teniendo en cuenta que la presentación registrada en nuestro material audiovisual está 
ubicada en el Teatro Nacional, un espacio arquitectónico construido según la convención del escenario a 
la italiana, dotado de un equipamiento completo y una distribución convencional en lo que se refiere a 
su estructura, utilizaremos la nomenclatura espacial que extraemos del manual  Decorado y Tramoya 
(1998) de Javier Lopez de Guereñu para la editorial Ñaque. 
 
 
1. Espacio escénico. Dividido por un Lago en la propuesta de Johan Kresnik. 
2 y 3. Hombros o costados a la derecha e izquierda del arco de embocadura. 
5. Foro, desde el último telón hasta la pared de fondo, abierto a escena en nuestro caso. 
6. Chácena, espacio posterior al foro. En nuestro caso se conecta con él a través de una ventana o 
guillotina que se abre hacia arriba. 
7. Corbata o proscenio, por delante del telón de boca. En nuestra puesta en escena se amplía 
hasta el uso de las escaleras que conectan con el patio de butacas. 
8. Incorporamos la Sala o Patio de Butacas, que constituye un espacio más en La Malinche (1998). 
 
Volviendo a los descriptores elegidos para nuestro estudio del dispositivo escenográfico, aclaramos 
que hablamos de:  
1. Escenografía.  
En un sentido restringido incluye todos los objetos de percepción visual y consistencia material que 
delimitan el espacio físico de la interpretación. Se disponen en relación al espacio del escenario, 
suscribiendo o no sus límites (ya hemos comentado arriba, que nuestra propuesta excede la convención 
arquitectónica que favorece la representación “a la italiana”). 
Pero además se refiere a los objetos o mobiliario que construyen el universo ficcional recreado. 
Estos objetos, que se diferencian de la forma arquitectónica (decorado), se conocen como Utilería. La 
Utilería suele dividirse entre Utilería de escena y Utilería de mano (que nosotros analizaremos como 
objetos de los actores en el cuadro correspondiente). 
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Por último hemos decidido incluir dentro de este apartado, algunos efectos escenográficos de difícil 
clasificación (explosiones, chorros de aire o de agua). 
2. Iluminación: 
Que se divide en: 
. Iluminación de Sala, normalmente utilizada para marcar el inicio y el fin de la representación, pero que 
en nuestro caso tendrá un uso más extenso cuando el espacio del espectador se incluya en la ficción. 
. Iluminación del espectáculo, habitualmente  asociada al espacio escénico, y proporcionada por el 
dispositivo técnico pertinente. 
Para analizarla, Roselló  (2011: 85) nos proporciona los siguientes elementos de descripción: 
. Tipo y cantidad de productores de luz 
.Cualidades tales como nivel de intensidad, color, brillo 
. Situación desde donde se ilumina: cenital, posterior o contraluz, lateral y frontal 
.Dirección de la luz (a qué se dirige). 
En nuestro análisis no vamos a centrarnos en una descripción técnica, dificultada por el hecho 
de estudiar el espectáculo a partir de una grabación que impide ver los focos, aunque sí trataremos de 
describir intensidades, espacios iluminados y colores. Todo ello en aras de facilitar el análisis de las 
funciones que cumple la iluminación en la trama de la obra y, especialmente, en la presentación del 
personaje Malinche. 
Del estudio de estas decisiones Roselló (2011: 86) extrae las siguientes funciones: 
. Semánticas: localizar temporal y/o espacialmente la acción; acompañar la acción de los personajes 
matizando estados de ánimo, atmósferas o ambientes o suscribir cambios de tensión en la acción; 
focalizar la atención sobre algún elemento concreto; crear o delimitar espacios. 
. Sintácticas: marcar inicio o clausura de espectáculo o cambio de secuencia (a veces ayuda a los 
cambios de vestuario o escenografía para la siguiente escena); activar microespacios, en el caso de 
escenografías simultáneas u otras alteraciones de la linealidad. 
3. Sonido 
Roselló  (2011: 87) destaca el sonido producido o acentuado de forma programada en un montaje, 
ya provenga de aparatos técnicos, instrumentos o de las mismas acciones de los actores y actrices. Es 
decir todos los sonidos que pertenecen a la ficción escénica. 
Las cualidades que facilitan su descripción son básicamente: 
. Duración 
. Procedencia material 
. Lugar ficcional de procedencia: dentro o fuera de la escena (e incluso explicitando la fuente para 
impedir la convención de naturalista). 
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Una vez más orientaremos el estudio hacia el discernimiento de las funciones que cumplen estos 
sonidos: creación de atmósferas;  localización temporal; remitir a una acción o mundo latentes 
(presente o extraescena); refuerzo de acciones o de otros materiales de la comunicación. 
4. Música 
Puede pertenecer a la ficción o ser un elemento paratextual (previo, intermedio o posterior al 
espectáculo). 
Respecto al tipo de música, en nuestro estudio diferenciaremos entre la Música compuesta para la 
pieza y la que proviene de Repertorio existente. En los dos casos trataremos de asociarla a un estilo 
musical o determinar su título e intérprete. 
Sus cualidades son similares a las del sonido: 
. Duración 
. Intensidad 
. Procedencia: elemento de la acción representada; interacción entre personas dramáticas o hacia el 
público (canto); provenir de otras fuentes no representadas en escena (normalmente a través de 
dispositivos técnicos). 
Y podemos hablar también de sus funciones: acción o elemento de la acción narrativa realista; 
contextualización (creación de una atmósfera, un lugar, una época, un medio social, etc.); sintáctica 
(como inicio, fin, paso de secuencias etc.); o emotiva: tensión/distensión. 
5. Proyecciones o elementos audiovisuales 
Básicamente se dividen entre: 
. Inmóviles o móviles. 
. Imágenes o textos. 
. Creadas para la pieza, extraídas de otras fuentes o grabación en directo de acciones o personajes de la 
escena re-presentada. 
Sus funciones son múltiples, pero como básicas destacan: presentación de una acción que 
transcurre en otro sitio; presentación de otro nivel ficcional ya sea interior o alegórico; construcción de 
algún elemento ficcional (por ejemplo, un espacio). 
B. ANÁLISIS DEL SISTEMA DE RELACIONES CORPORALES EN QUE SE INSCRIBE EL PERSONAJE 
 En la segunda parte del estudio de La Malinche (1998), buscamos trazar todo el sistema de 
relaciones articuladas por las dinámicas y la configuración de los cuerpos de los actores en escena. 
Hablamos de intérpretes, y no de personajes como hacíamos en el estudio de los dramas, entre otras 
cosas para poder atender a la propuesta de código coreográfico de Kresnik, en cuanto a la configuración 
múltiple de nuestro personaje. 
Ya hemos comentado que la Malinche, de partida, es interpretada por muchas actrices de 
forma sucesiva pero también simultánea. Pero además, esta Malinche escénica, está inserta en un gran 
cuerpo colectivo, que se mueve con ella creando cuadros corales en movimiento. Para atender la 
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significación de nuestro personaje, es necesario abordarla desde este sistema común: cuerpo actoral 
que funciona como recreación metafórica (casi abstracta, debido al lenguaje coreográfico) de los 
sistemas sociales en los que se mueve y es Malinche.  
Remitimos una vez más a la metodología de Rosselló (2011), que trata de facilitar el análisis 
separando la observación de los materiales físicos: Objetos del actor (vestuario, peluquería, maquillaje, 
etc.), del estudio del Movimiento, el Gesto y la Palabra. Con una lupa de aumento progresiva, 
detendremos primero la mirada en la caracterización, objetos y movimiento del grupo en las diferentes 
escenas. Nos acercaremos después, con más detalle, a la construcción escénica de la mujer-arquetipo, 
ampliando la observación hacia sus gestos y mecanismos paraverbales. 
Con estos materiales podremos esbozar nuestro criterio sobre sus dimensiones: física, corporal y 
relacional, que van a priorizar la articulación ideológica y simbólica del cuerpo del personaje para los 
espectadores. 
a. Estudio de los Objetos 
Nos aproximaremos a través del siguiente cuadro, que recoge al personaje dentro de la 
constelación de parteners con los que acciona: 
ESCENA 
(secuencia) 
CUERPOS VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
 
 
1. Cuerpo.  
Para dar cuenta cabal de la propuesta, hablaremos de los cuerpos, diferenciándolos cuando 
estén localizados y agrupándolos en los momentos en que funcionan como conjuntos. Para su 
descripción utilizaremos las siguientes variables: 
. Tipo de ser (persona, animal, ser simbólico o incluso personificación de un objeto) 
. Género (del personaje) 
. Etnia (etnia del personaje) 
. Configuración del cuerpo (especial atención al rostro) 
. Estado del cuerpo 
. Acciones o movimientos representativos 
2. Vestuario.  
Va directamente ligado al cuerpo concreto del actor/actriz, puesto que ha de adaptarse a él, 
con dos cometidos básicos: contextualizar y/o individualizar a un personaje y comunicar la estética de la 
puesta en escena. En nuestro espectáculo tiene una importancia fundamental en la creación de grupos, 
en la multiplicación de Malinche e incluso en la composición de cuadros plásticos. 
Los elementos que sugiere Rosselló (2011) para el análisis son: 
. Grado de vestido que está un cuerpo. 
. Adecuación a su idiosincrasia (sexo, edad etc.). 
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. Intenciones de caracterización (respecto al atractivo por ejemplo). 
. Cualidades de la vestimenta. 
. Estilo (en referencia al marco ficcional, tanto espacio-temporal como indicador de rol social, y referido 
también a la descripción de la personalidad). 
3. Maquillaje.  
La primera distinción, que recogemos una vez más del estudio de Rosselló (2011), sería entre 
elemento expresivo y elemento para construir o modificar el cuerpo (aquí incluimos el uso de maquillaje 
para conseguir la sensación de rostro sin maquillar, casi la más habitual en nuestro personaje). 
Los elementos para observar podrían ser: 
.Cantidad 
.Textura 
.Volumen y color 
. Zona maquillada 
4. Peluquería.  
En general, puede desarrollarse sobre los cabellos del intérprete o con una peluca. Lo 
describiremos atendiendo a: 
. Forma: tipo de cabello, corte, tipo de recogido. 
. Estilo: asociado al marco histórico o al estilo personal.  
. Color. 
. Estado de los cabellos: que nos informa de estados anímicos y físicos o acciones y situaciones. 
 Dado que el vestuario, el maquillaje y la peluquería suelen componer de forma conjunta, 
hemos unificado el estudio de sus funciones (que recogeremos normalmente en el cuadro de vestuario, 
o en uno de los otros dos cuando destaquen especialmente). Partiremos de la tipología de J. Abellán 
(1983) en su estudio La representación teatral: 
.Realista/naturalista. 
.Estilizada. 
.Sugerida o metonímica. 
.Metafórica. 
.Abstracta. 
 Además de relacionarlas con su cometido respecto a la configuración de un personaje: bien 
para caracterizar una época, cultura o grupo social; bien para señalar una edad, un género o incluso una 
personalidad. 
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5. Máscara. 
Nos detendremos en ella porque es un elemento de gran complejidad, a caballo entre la 
caracterización expresiva y el movimiento facial (ya que determina una mímica concreta) y su análisis no 
puede hacerse si no es en relación al resto de elementos actorales (objetos, movimiento y voz). Va 
ligada a la cabeza del intérprete condicionando su gestualidad facial pero también su movimiento 
corporal, además de imponer un uso específico del aparato vocal. Por otra parte, el mismo rostro de la 
máscara determina rasgos tanto de carácter como de rol social o incluso tipo de ser. En nuestro caso, su 
uso no comporta acción verbal, así que no necesitaremos relacionarla con las voces de los personajes. 
Su uso, tanto por convención como por su propia materialidad, determina un distanciamiento 
de lo real que aleja al personaje, y por tanto a la interpretación y movimiento del actor, de la ilusión de 
realismo, del código naturalista e incluso del psicologismo y a veces incluso de la palabra. Veremos 
cómo en nuestro caso son una herramienta para activar la dimensión mítica de los argumentos. 




Y referiremos sus funciones de nuevo desde la tipología de Abellán (1983). 
6. Accesorios.  
Ya comentábamos en el apartado de utilería, que la frontera entre los dos términos es difusa a la hora 
de abordar el análisis de una puesta en escena. Siguiendo en la línea del manual de Rosselló, 
mantendremos este término para los objetos asociados a los personajes como parte de su 





. Ámbito al que pertenecen (y que traen a escena). 
Y los clasificaremos por su función en la dramaturgia: caracterizar al personaje como 
grupo/sociedad, individuo (personalidad), estado físico o anímico, o contexto (atmosférico, gustos 
época); determinar actividades concretas, ya contextualicen al personaje, ya sean acciones importantes 
para la trama. 
b. Estudio del movimiento de los intérpretes 
Desde una consideración global, Rosselló (2011) nos habla de traslados, que desplazan el/los 
cuerpos de un punto a otro del espacio escenográfico o dentro y fuera de dicho espacio. 
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El movimiento global relaciona los cuerpos  de los intérpretes entre sí y con el espacio 
escenográfico, lo que genera cuadros o composiciones fijas (que pueden durar un instante o un lapso de 
tiempo mayor) y también recorridos, que han de ser analizados en cuanto a su velocidad, tipo de 
desplazamiento, etc.  
Dada la idiosincrasia del lenguaje coreográfico del espectáculo, nos ha parecido pertinente ampliar 
el estudio del movimiento a la configuración de los personajes, acciones y situaciones que se plantean 
en cada escena. En un trabajo de estas características, es imposible separar movimiento de 
interpretación, puesto que la comunicación significativa no es exclusivamente naturalista, ni el 
movimiento dancístico funciona solo como signo abstracto. 
En este estudio de las configuraciones y recorridos espaciales, podremos detener la mirada en un 
cuerpo/personaje concreto o considerarlas de forma coral (composiciones y transiciones del conjunto, 
que darán el movimiento coreográfico e interpretativo de una puesta en escena). 
Dado nuestro interés sobre Malinche, este cuadro de análisis para el movimiento coral de las 
escenas será aplicado de nuevo, y exclusivamente, a la observación específica del personaje (con sus 
matices necesarios). Como ya hemos sugerido, priorizamos la aprehensión significativa del movimiento 








(que realiza en su 






















1. Composición espacial y acción 
En la descripción de las composiciones espaciales, vamos a priorizar el dibujo de la acción o 
situación, asociada a los intérpretes que aparecen y sus desplazamientos por el espacio, antes que un 
estudio técnico de las composiciones geométricas. 
En el esquema de análisis dedicado a Malinche, sumaremos a la descripción de acción y recorrido 
espacial, una dimensión necesaria, la construcción del personaje: Localizado en una actriz, Focalizado en 
una intérprete que funciona dentro de un grupo o Desdoblado en 2 o más actrices, que se distribuyen 
equitativamente la interpretación del personaje en la escena. 
 
2. Actividad y Acción 
En otro acercamiento a la construcción de los personajes a través de su movimiento, 
diferenciaremos las acciones que corresponden a la Actividad propia de un personaje (oficio, ocupación, 
entretenimiento, etc., que suelen funcionar como contextualización), de la Acción específica que realiza 
en su relación con la escena (dirigiéndose o no a otro personaje, a sí mismo o al espectador) 
 
3. Marco Social 
En este cuadro atenderemos a la configuración de los individuos aparecidos en escena, en relación 
al Marco social planteado por la secuencia. Los personajes pueden realizar acciones propias del marco 
grupal en que se insertan (que abordaremos a priori desde las consideraciones de época, cultura y grupo 
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social) o individualizarse a través de sus movimientos en la escena (por su tipo de ser, género, estado 
físico (edad, salud), estado anímico o emocional). 
Por otra parte, el planteamiento de esta puesta en escena nos obliga a diferenciar distintas 
dimensiones de participación de los cuerpos, en relación a su construcción interpretativa y participación 
en la ficción. De forma sucinta, diferenciaremos entre Personajes y Actantes (aplicación semiótica del 
concepto acuñado por Greimas (1966), que reservamos para cuando los actores no funcionan asociados 
a un personaje dramático). 
4. Códigos de Interpretación 
En este apartado buscamos rastrear los Códigos de Interpretación que confluyen en esta puesta en 
escena, que a priori se muestra variada e híbrida (la separación entre códigos no será absoluta). 
De forma muy esquemática partimos de la división clásica de códigos escénicos en relación con sus 
modalidades interpretativas (en orden cronológico de aparición): código Naturalista (aunque de 
interpretación contemporizada); código Arbitrario (simbolismo, expresionismo, teatro épico, etc.); 
código Autónomo (vanguardias, nuevas formas de expresión teatral...). El código Coreográfico podría 
incluirse en el grupo de los códigos autónomos, pero lo vamos a nombrar por sí mismo por su 
especificidad en esta propuesta. 
En este apartado nos adentramos también en la descripción del movimiento, atendiendo a algunas 
cualidades que afectan tanto al recorrido como a la misma forma de moverse de los intérpretes. 
Diferenciaremos entre: móvil e inmóvil; expansivo o recogido; curvilíneo o recto; lento o rápido; regular 
e irregular; tenso o relajado, y otras variables que irán dando cuenta de la riqueza del código 
coreográfico. 
5 y 6. Ritmo y Transiciones 
Para acercarnos al Ritmo nos planteamos dos dimensiones: el ritmo interno de una secuencia y 
la forma en que el ritmo transita o evoluciona hacia la siguiente escena. 
En cuanto al ritmo interno, partimos de las variables: Lento, Medio y Rápido, pero también 
Regular e Irregular. Consideraciones que realizaremos por consideración a la diferencia de las secuencias 
anterior y posterior, pero también a la relación entre los ritmos de los diferentes materiales expresivos 
(objetos e intérpretes) dentro de una misma escena. 
Por último, para dar cuenta de los tránsitos entre escenas, hemos construido tres categorías: 
continuidad (cuando el paso es fluido manteniendo el ritmo o transformándolo suavemente); 
simultaneidad (cuando se añade un nuevo ritmo sin que desaparezca el anterior) y separación (como 
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c. Estudio del gesto en Malinche 
Ya como herramientas aplicadas únicamente al estudio de nuestro personaje, empezamos por 
acometer el análisis del gesto. Como conceptualización, rescatamos la definición de Tadeus Kowzan 
(1992) que cita Roselló: 
“para diferenciar el gesto de los otros sistemas kinésicos, lo consideramos como movimiento o actitud 
de la mano, del brazo, de la cabeza o del cuerpo entero con el fin de crear y comunicar signos”. 
(Rosselló. 2011: 101) 
 Si bien hemos planteado que todo el movimiento es significativo en la propuesta de Kresnik, a 
través del gesto podemos acercarnos a una esfera más individualizada de observación, donde el reflejo 
de la Malinche se va a construir en el límite entre la intimidad, gestual y emocional, de las intérpretes y 
la propuesta coreográfica del director. En la observación de esta confluencia de movimientos, podremos 
entender la especificidad simbólica del arquetipo convertido en cuerpo único/cuerpo desdoblado para 
la escena. 
 Para facilitar nuestro estudio, vamos a ampliar la dimensión gestual con la mímica (entendida 
como gesto del rostro y la mirada), que Rosselló (2011) mantenía por separado. De esta forma, 






















1. Marco ficcional 
Responde a la construcción del personaje en dos sentidos: marco ficcional o contextual (época, 
cultura, grupo social) y rasgos individuales: tipo de ser, género, estado físico (edad, salud), estado 
anímico o emocional. 
2. Dirección del gesto 
Para ayudarnos a entender el sistema de relaciones en que se construye Malinche, observar la 
dirección de su gestualidad es fundamental. Hacia quién o qué se dirige, a quién evita y de qué manera 
se relaciona con el resto de cuerpos en el espacio.  
Básicamente diferenciaremos la dirección hacia Otros Personajes, hacia Público, hacia Sí Misma, 
hacia una Instancia Sobrenatural, etc. 
3. Interacción con discurso verbal 
La interacción del gesto con el discurso verbal también nos dará datos sobre la comunicación y 
relación con los otros. 
Marcaremos cuando Apoya, Contradice o Ilustra, pero también cuando Deforma o es Independiente 
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4. Parte del cuerpo que se mueve 
En cualquier trabajo, pero especialmente en el código coreográfico, el movimiento o gesto 
focalizado en cualquier parte del cuerpo tiene una función comunicativa que puede servir para acotar al 
personaje (rasgos de carácter, marco social, relación con los demás) o para la estética y significación 
generales de la puesta en escena. Nos encontraremos con estos dos usos básicos y algunos específicos 
en el estudio de la propuesta. Su observación nos ayuda, además, a definir el uso del código 
interpretativo. 
5. Conducta táctil 
El estudio de la conducta táctil, nos puede dar pistas sobre la relación de Malinche con su entorno y 
el tratamiento, que recibe o proyecta sobre el resto de personajes (será de especial importancia para 
definir su relación con Cortés). 
La abordaremos a partir del Objeto o Parte tocada, en función de su Duración, Intensidad y 
Frecuencia, etc. Pero sobre todo trataremos de dar cuenta de su tipología, que nos ayuda a entender el 
sistema de relaciones en escena: funcional/profesional, social/cortés, amistosa, amor/intimidad, 
excitación sexual, violencia, etc. 
6. Mirada o conducta visual 
Para acabar de entender el comportamiento del personaje en su contexto, el estudio de su mirada 
es imprescindible. Cuanto más en relación a su ser femenino e indígena, tradicionalmente asociados a la 
contención de la mirada. 
A priori hablaremos de las siguientes funciones: Regular el canal de comunicación; Retroalimentar 
las reacciones del interlocutor; Expresar emociones, y Comunicar la naturaleza de la relación 
interpersonal. Pero pueden aparecer algunas más en el estudio específico. 
d. Verbalidad y Paraverbalidad 
Como último elemento de análisis de la dimensión corporal-simbólica de Malinche en las escenas 
de Johan Kresnik, queremos incluir el análisis de los recursos vocales aplicados al uso de la palabra en 
sus relaciones con el resto de intérpretes (ya sea en su desdoblamiento o en su comunicación con otros 
personajes). Una vez más nuestros objetivos tienen que ver más con la interpretación y la comunicación 
de los rasgos del personaje que con una descripción técnica exhaustiva. Por ello hemos confeccionado 
un cuadro de análisis propio, que se refiere tanto a la técnica vocal como a la paraverbalidad en los 
parlamentos de Malinche. 




































1. Situación e interlocutor 
La situación en la que se encuentra el personaje va a condicionar su desarrollo vocal, pero también 
a la inversa, el modo en que se usa la voz y la palabra comunica la situación en que se encuentra. 
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Más allá del estudio de los tipos de parlamento (monólogos y diálogos), que recogíamos en el 
análisis textual, queremos evidenciar aquí el/los interlocutores del personaje que ayudan a entender sus 
relaciones escénicas. 
2. Número de voces 
Consignamos aquí principalmente el número de intérpretes que dan voz al personaje y sus 
similitudes o diferencias en cuanto a los usos vocales (diferencias de timbre, entonación, etc.). 
3. Entonación 
Que  vamos a considerar desde la descripción de: 
. Timbre y tono (Voz natural/ Usos tonales y timbres diferenciados) 
. Intenciones comunicativas (declarativas, interrogativas, exclamativas, etc.) 
. Reacciones o emociones reflejadas en la voz. 
 
4. Intensidad y volumen. 
Las estudiaremos tanto cuando se refieren al parlamento en general (con intenciones de 
comunicación y caracterización, específicas o por proyección de voz en el espacio físico de la 
representación), como cuando enfatizan algún elemento (por aumento o descenso de 
volumen/intensidad) con alguna intencionalidad específica. 
5. Duración y cantidad 
Que nos permitirán clasificar las velocidades del parlamento (lento, normal o rápido) para acotar 
funciones de comunicación, emotivas o incluso efectos sobre el mismo texto. 
6. Pausas, reacciones y cuasipalabras 
Hemos incluido en este cuadro, varios elementos de la comunicación que tienen una entidad propia 
pero que hemos decidido apilar porque no funcionan sobre la misma palabra sino por diferencia de ella. 
Una vez más, nuestra observación no pretende ser cuantitativa sino referir el uso de pausas, las 
reacciones sonoras o los elementos vocales no verbales (las cuasipalabras de las que nos habla Rosselló 
[2011]), cuando supongan un interés cualitativo para el trazado del personaje de Malinche en sus 
relaciones y sistema emocional. 
7. Formas de aparición de la palabra 
Como elementos que no intervienen directamente en el modo de decir, hemos recogido una serie 
de elementos planteados por Rosselló [2011], consideraciones que nos ofrecen pistas sobre la 
intencionalidad del personaje y su lugar en la dramaturgia escénica. 
Los marcaremos únicamente cuando se diferencien de la norma: 
. Situación de la enunciación: que señalaremos cuando haya un cambio de nivel que transforme la pauta 
dramática habitual, que considera la cuarta pared como frontera entre el mundo de la ficción y el del 
espectador. Hablaremos de elementos Superpuestos: narradores, presentadores, textos en imagen, etc. 
y marcaremos la ruptura de la ficción por medio de Metateatralidad (actores interrumpen el texto o se 
dirigen al público real). 
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. Intervención en la emisión del parlamento: en el caso de algún recurso tecnológico. 
. Visibilidad de la fuente sonora: que señalaremos como Presente o Latente 
8. Función y relación con el código coreográfico 
La articulación de estas variables genera una, o varias, funciones concretas en el uso de la voz, 
respecto a la situación y al dibujo del personaje. Trataremos de dar cuenta de ellas desde la clasificación 
básica: 
. Función comunicativa: en la relación con otros personajes. 
. Función contextualizadora: alude a la situación. 
. Función emotiva: traslada algún tipo de estado interior 
. Función coreográfica: distancia del uso natural de la voz en cuanto a timbre, entonación o duración. 
Responde al código coreográfico de la propuesta. 
Una vez expuestas las herramientas metodológicas, pasaremos a las conclusiones de análisis y 
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8.3 ANÁLISIS DEL MUNDO CONSTRUIDO EN ESCENA:  
Conclusiones y cuadros descriptivos 
Tal como hemos expuesto en la metodología, la primera parte del estudio se refiere al 
dispositivo escenográfico que concreta unas localizaciones espacio-temporales en el montaje de Johan 
Kresnik (1998).  
Para dar cuenta de cómo esto se materializa en escena hemos aplicado una serie de cuadros de 
descripción cualitativa que repasan el espectáculo desde tres aproximaciones: el dispositivo 
escenográfico, los espacios y los tiempos que se van concretando en cada secuencia escénica, dando 
lugar al devenir del espectáculo. A partir de ellos, hemos podido extraer una serie de conclusiones 
generales que facilitan la aprehensión del marco espacio-temporal y escenográfico por el cual va a 
transitar nuestra Malinche(s) escénica.  
Presentaremos ahora en tres bloques dichas tendencias o conclusiones de la observación, además 
de los cuadros que presentan la descripción detallada por secuencias. Un primer bloque, para señalar las 
formulaciones generales en cuanto a uso de las herramientas escenográficas, con su consiguiente 
desarrollo en las escenas descritas en los cuadros de análisis. Un segundo bloque, donde daremos 
cuenta de las localizaciones por las que transita el montaje y sus diferencias con la dramaturgia textual; 
además de una serie de reflexiones específicas sobre el tiempo: duración y ritmo, en relación a la 
propuesta estética e ideológica que construye a nuestro personaje. Tras estos comentarios, incluimos 
también los esquemas descriptivos de espacio y tiempo por escenas. 
a. Una escenografía que se transforma en directo 
En la bitácora que acompaña a la publicación, Rascón Banda nos cuenta que el espacio 
escenográfico, diseñado por Monica Raya partiendo de las sugerencias en dibujo del director, se 
concreta en “Habrá un gran lago en medio del escenario y una gran marco en la pared del fondo por 
donde aparecerán y desaparecerán los personajes.” (Rascón Banda. 1999: 176). El visionado del 
espectáculo nos permite comprobar cómo se concreta y amplia esta idea inicial, con la presentación de 
una escenografía que ocupa toda la caja del escenario e incluye además, como espacio escénico, el patio 
de butacas sin modificar su mobiliario propio. 
En la primera secuencia, los espectadores pueden contemplar ya una monumental construcción de 
paredes, recubiertas de papel pintado con grandes cuadrados grises, dentro de los cuales aparecen un 
gran número de iconos relacionados con la nación mexicana. Imitando un friso griego, entendemos que 
la propuesta es un desarrollo estético y simbólico del Congreso de la Nación mexicano, localización que 
arrancará la concreción espacio-temporal de las primeras escenas. En el espacio central de dichas 
paredes encontramos un ábaco, de dimensiones gigantescas, que connota ya la crítica al sistema 
económico capitalista que atraviesa el espectáculo. Muy pronto, observamos también un lago que cruza 
la mitad de la escena y que va a ir creciendo durante la acción de las primeras secuencias. Acotando la 
pared trasera, nos encontramos con una gran abertura en forma de guillotina, que irá abriéndose y 
cerrándose en distintos momentos. Tras la guillotina adivinamos la chácena como espacio 
extraescénico, cuya acción va a referirse en ocasiones. 
Esta propuesta de partida irá modificándose a lo largo del montaje concretando diferentes 
propuestas escenográficas, normalmente enmarcadas por las grandes paredes laterales y la guillotina 
trasera. Vale la pena detener la atención en estas modificaciones puesto que responden a varias 
fórmulas de trabajo que generan un sistema coherente de transformación estética del espacio: 
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a. Entrada y salida de algunos elementos de la escenografía: el ábaco por ejemplo. 
b. Uso del patio de butacas, ya sea como extensión del espacio escénico o como espacio por sí 
mismo cerrando los telones para anular el escenario. Telones que incluso son utilizados como 
objeto de la ficción en XXX: “La fiesta interrumpida”, donde los invitados se esconden y se 
asoman tras las telas. 
c. Intervenciones desde la extraescena. El mecanismo de la guillotina trasera va a permitir abrir 
ventanas, de diferentes tamaños, que sugieren una localización en la extraescena denotada por 
iluminación, sonido o entrada de objetos y personajes por la abertura. Ejemplo de especial 
interés, es la creación de la azotea del palacio de Moctezuma, detrás del cual se intuye al 
pueblo azteca que acaba tirando la famosa piedra que va a matar al emperador. 
d. Incorporación de objetos como nuevo mobiliario, ya sea con un uso realista o transformado: 
sillas de colores que van a generar distintos cuadros en V: “Traducción simultánea”; gran cruz 
en llamas, que baja del cielo para significar la llegada del cristianismo que encarna Cortés; 
carretilla que se convierte en trono de Moctezuma; gran colchón para el sexo de Malinche y 
Cortés; tarta gigante de boda sobre la que Cortés se revuelca desnudo; camilla que ocupan 
Cortés o Malinche, incorporando alusiones al mundo hospitalario como metáfora de una 
sociedad enferma, etc. 
e. Pequeños objetos que se incorporan a la acción de las escenas: globos que cruzan el aire, 
cubos: que lanzan agua ampliando el lago o excrementos que sepultan a Malinche, muñecos 
verdes: como fetos simbólicos de la identidad mexicana negada, etc. 
f. Plásticos y papeles de grandes dimensiones, con los que se delimitan sub-espacios: generando 
distancia y privacidad para Malinche y Cortés, creando el espacio donde reina el licenciado con 
su corona de papel, plasmando el en suelo la bandera mexicana que va a convertirse en sudario 
de Malinche, etc. 
g. Efectos sonoros, visuales y táctiles como fuego, petardos, humo o la gran lluvia de maíz que 
cubre a Malinche en la última escena. 
Estas herramientas de transformación se imbrican con el suceder de las escenas, generando no sólo 
una escenografía polivalente sino también subespacios, acotados con ayuda de la iluminación, que a 
veces son sucesivos y otras simultáneos. 
Pero además, como pauta general, los cambios escenográficos suelen hacerse de forma explícita y 
significativa. En ocasiones, suponen una acción de transición entre escenas pero, otras veces, suceden 
como acciones dentro de una misma escena, generando un nuevo espacio escenográfico para la 
siguiente secuencia. 
El director va a hacer uso de las herramientas escénicas básicas para perfilar su propuesta 
escenográfica, que no sólo construye las localizaciones espacio-temporales sino que matiza la acción o 
genera significaciones propias. Veamos cómo: 
a. Iluminación 
El uso de la iluminación en este trabajo es de una gran complejidad, tanto por la cantidad de 
aparatos como de efectos utilizados.  Antes de pasar a su descripción hemos de matizar que el 
desarrollo de las funciones lumínicas no es prioritario sobre el personaje de Malinche. Si bien ayuda a su 
significación, especialmente acompañando sus espacios interiores y emocionales, no podemos concluir 
que ayude a focalizar la atención sobre el personaje. Más bien, responde a una pauta de iluminación 
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En síntesis, los recursos básicos que se utilizan son: 
- Iluminación general en distintas intensidades y con cambios graduales significativos. Como 
regla general, observamos que los espacios del Presente tiene una intensidad mayor que las 
localizaciones históricas. Lo que inevitablemente nos lleva a pensar que el director asocia la Luz 
alta, e incluso estridente, al mundo contemporáneo (la televisión, la publicidad, la luz artificial 
podrían ser sus referentes); mientras que la oscuridad nos aleja del tiempo de la conquista y de 
algún modo dota de oscurantismo la verdad histórica. Por último, el espacio arquetípico de 
Malinche también tiene una cierta tendencia a la penumbra. E incluso, en él, se dibujan luces y 
sombras figurativas sobre el suelo que nos hace pensar en los recovecos del inconsciente 
personal y colectivo. 
- Delimitaciones espaciales a través de la iluminación, generando subespacios escenográficos y 
ficcionales. En ocasiones, la acotación lumínica es altamente significante: como el rectángulo 
del que Malinche trata de escapar de su destino al grito de X: “Sobrevivir”,  o el pasillo fúnebre 
por el que avanza el cortejo hacia el entierro del hijo de la Malinche. 
- Cañón, que acompaña el movimiento de algunos personajes, como el loco que corre por el 
patio de butacas o el ciego que tropieza en su baile una y otra vez; o que se inmoviliza sobre 
Moctezuma convirtiéndolo casi en un dios aparecido en medio de IX: “Dudas de Moctezuma”. 
- Gobos, que a veces construyen escenográficamente, como por ejemplo la sombra de las 
ventanas en XVIII: “Cuauhtémoc torturado”; o multiplican los reflejos de las velas entre las que 
bailan los invitados a XXX: “La fiesta interrumpida” 
- Luces coloreadas, normalmente por el uso de un ciclorama ubicado detrás de la guillotina que 
abre hacia la chácena. Destaca el uso de los rojos asociados a la sexualidad de Malinche y los 
azules que aluden al mar. 
- Focos puntuales que construyen alguna ilusión de la extraescena. El foco de barco que 
acompaña la llegada de los españoles, como ejemplo más figurativo. 
- Iluminación del patio de butacas, que combina luz de público con los focos del equipo técnico 
para la escena. 
Respecto a la dirección de la luz, no podemos decir que se proyecte la iluminación desde un único 
punto de vista. Dada la cantidad de aparatos de los que se dispone, la propuesta combina iluminaciones 
desde todos los puntos aunque prioriza la iluminación frontal y lateral, generando la sensación de que la 
luz no sale de ningún sitio. Otras veces, efectos de contraluz o Focos cenitales acentúan cierta 
extrañeza, poesía o incluso violencia, en la línea de contrastes del código coreográfico. Destaca el uso 
del contraluz para la incorporación de la extraescena, pero siempre compensado con luz frontal o lateral 
que mantiene iluminada la zona del escenario. 
Como funciones básicas que cumple la luz en la propuesta dramatúrgica, recogemos por orden de 
frecuencia de uso: 
- Semánticas: delimitación de espacios, creación de atmósferas, focalización de la atención sobre 
objetos o personajes, localización espacio temporal. En general estos usos se dan por igual para 
todos los cuerpos en escena, sin que podamos asociar ninguno al personaje de Malinche. 
- Sintácticas: activación de espacios, cambios de secuencia. Es de destacar que al principio de la 
obra no hay un uso convencional de la luz para delimitar el inicio, sino que la entrada de 
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b. Sonido 
Destacan tres usos sonoros, diferenciados de la música, y cuyos objetivos tienen que ver con el 
apoyo de la acción por sí misma o la localización espacio temporal (especialmente de la extraescena): 
- Sonidos grabados: como los distintos murmullos que provienen del espacio latente; el sonido 
de la maquinaria del barco en que llegan los españoles; estruendos de guerra; apoyo de 
gemidos en el acto sexual de Malinche, etc. 
- Sonidos realizados por los actores. Ya sea de forma vocal, como los gritos y bufidos de los 
políticos que abuchean a Malinche o los silbidos de los payasos y feriantes; ya sea por medio de 
acción, como el taconeo de los soldados o el golpeteo rítmico de las palas. 
- Sonidos debidos a efectos escenográficos: petardos, crepitar del fuego, etc. 
En general podemos decir que cumplen funciones semánticas, añadiendo elementos a la 
construcción de la acción, o expresivas, acentuando acciones o situaciones por medio del ritmo. 
En relación a nuestro personaje, es de destacar un recurso recurrente de voces, con contenido 
verbal o no, que la rodean de forma latente en varias ocasiones. Podemos hablar de una función 
contextualizadora, que supone ubicarla de forma sonora en mitad de la sociedad (la presente, la 
histórica y la arquetípica). Si bien esta opción va a apareciendo durante toda la obra, el caso más 
significativo es la escena del suicidio de Malinche, donde camina sola y muda hasta meter la cabeza en 
el cubo de agua, rodeada sonoramente por los mexicanos del presente (un mercado o la plaza del zócalo 
podrían ser los referentes). Aparte de esto, no podemos hablar de usos específicos del sonido que 
completen su configuración en escena. 
c. Música 
Hemos de destacar la propuesta musical del espectáculo, por su esmerado desarrollo y su 
articulación prodigiosa en la dramaturgia, que tiene el acierto de potenciarla en todos los sentidos: 
estéticos, narrativos, estructurales y emotivos. 
Los grandes aciertos musicales son responsabilidad de varios creativos, que dominan 
perfectamente el lenguaje musical y son capaces de integrar las diferentes músicas, como elementos 
altamente dramatúrgicos en el relato escénico. Por un lado, de la lectura de la bitácora extraemos que 
Johan Kresnik y Rascón Banda, toman pronto la decisión de que la música popular mexicana y los 
cantautores latinoamericanos de la izquierda  serán un elemento fundamental para la contextualización 
del México Presente y un posicionamiento ideológico, que destaca por el rescate del folclore como 
esencia identitaria y la canción de crítica social.  “Kresnik me pide cassetes de Amparo Ochoa y de 
Chavela Vargas. Desde hace tiempo se ha enamorado de Lucha Reyes y de la escena mexicana, en 
Alemania. (Rascón Banda. 1999: 179). 
Por otra parte, el compositor inicial: Jorge Reyes, desaparece en un momento dado del proceso, lo 
que conlleva la contratación de dos profesionales: un diseñador de sonido y un músico, “Leopoldo 
Novoa, de origen colombiano, que pronto se entusiasma con el proyecto y desarrollará unas 
composiciones que ayudan mucho a los estados y espacios interiores.” (Rascón Banda. 1999: 184). Esto 
supone que tres profesionales van a sumar sus esfuerzos al director y al autor en la dimensión sonora y 
musical del espectáculo. Lo que logran hacer con una gran diversidad de niveles que no por ello dejan de 
funcionar con una estética coherente. 
A lo que hay que unir las tremendas capacidades de los actores, que tocan y cantan en directo las 
canciones populares o las adaptaciones musicales de los textos. 
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Esta confluencia de capacidades da lugar a varios niveles en la propuesta musical: 
c.1.  Música grabada que se divide en: 
- música de repertorio: con dos procedencias, la canción mexicana y la música clásica. en la 
primera opción destacan por su uso narrativo, “la Mentira” de Vicente Fernández para la 
primera escena en que se encuentran Moctezuma y Cortés (Cortés incluso la corea) y  “El adiós 
del soldado”, de Javier Solís y David Zaizar, casi como contrapunto paródico de la muerte del 
héroe Cuauhtémoc. Pero también “Sol redondo y colorado” cantado por Amparo Ochoa, como 
fuerte posicionamiento de denuncia de la desigualdad en la escena de Malinche, Cuauhtémoc y 
Marcos. 
Respecto a las composiciones clásicas, nos encontramos con el vals “Sobre las olas” de 
Juventino Rosas que contextualiza claramente los deseos de occidentalización, tanto de los 
españoles de la colonia como de los mexicanos de clase alta en el presente. Y la ópera final de 
María Callas, que dota de un tono apoteósico al epílogo de la joven indígena sepultada entre 
granos de maíz. 
 
- Adaptaciones o mezclas: “Maldición de Malinche”, en versión adaptada por el compositor Jorge 
Reyes como una Ronda infantil; o el “Aumba buluba” de Elvis Presley, soporte de varios 
parlamentos de Moctezuma y Cortés. 
 
- Música compuesta para el espectáculo. Destacan tres propuestas básicas que evolucionan con 
las escenas: 
. Un piano o un violín, que trabajan en graves, especialmente en las escenas donde se trata de 
afianzar el tono dramático y triste. 
. Una composición contemporánea y minimalista, que incluye teclado y efectos electrónicos, 
que juega en torno al motivo del agua en las escenas de los españoles, pero también se mezcla 
con ruidos distorsionantes en algunos momentos especialmente críticos de Malinche. 
. Por último, una melodía muy aguda y rítmica, que utiliza instrumentos como tambores y 
flautas étnicos, va a aparecer en las escenas de los indígenas. 
 
- Ráfagas sonoras a caballo entre el efecto de sonido y la melodía: la música de feria aparecida 
en muchas transiciones parece querer aligerar los momentos más duros;  la música de cabecera 
televisiva o anuncios, para escenas contemporáneas como la de la entrevista a Vasco de 
Quiroga en televisión o el anuncio de productos estéticos; o los gemidos grabados y en directo 
sobre la música de piano en la secuencia XII: “Las mujeres de Chalco”. 
c.2. Música interpretada en directo: 
- Versiones del texto: por ejemplo la letra compuesta por Rascón Banda para V. “El corrido de 
Acteal”, con métrica de corrido norteño y adaptada a la Música de “Tristes recuerdos” de Jorge 
Aguilar. 
- Frases musicales sin texto: mantra de las sacerdotisas de la Coatlicue que funcionan como 
contextualización de la situación, canto fúnebre en el entierro del hijo, etc. 
- Canciones completas o fragmentadas: “Volver, volver” de Vicente Fernández, que en boca de 
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- Destaca el uso de canciones populares infantiles, como “La Ronda de las letras”, que suelen 
activar una parodia de la supuesta inmadurez del México presente. Caso especial el de “Happy 
Bhirthday”, que suma además la crítica a la dominación cultural de EEUU. 
Esta complejidad de estrategias musicales va a cumplir muchas funciones en la trama, que vamos a 
describir por orden de prioridad: 
- Función narrativa, desempeñada especialmente por la canción mexicana, tanto reproducida 
como cantada por los actores. La destacamos por su apoyo al relato posicionado o ideológico 
de Kresnik, que va conduciendo con ellas el sentido de lo que se está narrando. 
- Función paródica, asociada a la narrativa en el sentido distorsionador que plantea Kresnik 
respecto de los discursos ideológicos políticamente correctos. Se amplía su uso y función, en las 
ráfagas sonoras de las transiciones o cabeceras de escenas 
- Función contextualizadora, la mayoría de las veces con un carácter de acentuación de acciones 
o emociones que asocia su uso a la Función: emotiva, altamente cumplida por la Música 
compuesta para el espectáculo. 
- Función sintáctica que, en una obra que convierte en acción significativa casi todas las 
transiciones, utiliza los recursos musicales y sonoros como nexos o marcadores de secuencias. 
 
En torno al dibujo de nuestro personaje, podemos concluir que destaca el uso de la Música 
minimalista de teclado y efectos sonoros que acompaña las escenas de interiorización (en su dimensión 
real y arquetípica), generando casi un leift-motiv que nos conecta rápidamente con la interioridad 
emotiva y profundamente triste de esta Malinche biográfica y arquetípica. 
d. Proyecciones 
Sorprende en un trabajo de tanta coherencia estética a la hora de articular los recursos, que el 
uso de las proyecciones sea dispar y poco justificado. 
Apenas encontramos dos efectos audiovisuales: 
. Una imagen estática de Malinche y Cortés, proyectada como diapositiva ampliada de su foto de boda 
en XIII: “El tesoro de Moctezuma, que no aporta ningún nuevo nivel significativo. 
. Una imagen grabada en directo de Malinche cortándose la grasa con un cuchillo, que aparece 
proyectada en la televisión sobre la que ella está sentada en XXXIII: “Nuevo cuerpo, nueva piel”. Quizás 
aquí sí añade una nueva capa de sentido, al multiplicar esta imagen convirtiéndola en un doble de sí 
misma. 
Aunque poco justificado desde la coherencia de recursos de la dramaturgia escénica, esta vez sí 
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Cuadros descriptivos del Dispositivo escenográfico en las escenas 
Tras la exposición de las estrategias escenográficas que detectamos, incluimos el cuadro 
descriptivo del Dispositivo escenográfico, analizado por secuencias. 
ESCENA ESCENOGRAFÍA/UTILERÍA 
(de escena) 
ILUMINACIÓN SONIDO MÚSICA PROYECCIONES 
I.EN LETRAS DE 
ORO 
Escenografía abierta al 
patio de butacas, entre 
cajas en lo que se refiere 
al Decorado situado sobre 
escenario. 
Ruptura de la convención 
(espacio espectacular) de 
espacio a la italiana 
 
Escenografía de partida 
(que irá modificándose 
durante la obra): Grandes 
paredes, suelo y base del 
escenario (excepto 
escaleras) recubiertas de 
papel pintado con grandes 
cuadrados rotulados en 
gris dentro de los cuales 
aparecen iconos 
relacionados con la nación 
mexicana: actuales e 
históricos: estrella, águila, 
esqueleto día muertos, 
hombres alados, burro del 
carnaval, demonio, rata,  
sirena, gallo, lagartija, 
gorro de charro, 
herramientas como hoz, 
tijeras… Imita un friso 
griego. 
 
A la derecha (desde 
público): una fuente 
derrama agua desde el 
techo. 
 
En fondo izquierda: un 
gran ábaco de color rojo 
con bolas blancas y negras 
que llega hasta el techo. 
 
Todo el patio de butacas 
es utilizado como 
escenografía para 
construir, junto al 
escenario, el Microespacio 
de la ficción: Sala del 
congreso de los diputados. 
De sala. Baja 
intensidad. 
Algunos puntos de Luz 









convención respecto a 
la Luz como marcador 
de inicio, ya que el 
espectador entra al 
espacio con la 
iluminación ya definida 
en tanto la acción ya 
está empezada. 
Pero después durante 
todas las transiciones 
(casi todas) de escenas, 
la Luz cumple Función: 
sintáctica de marcar 
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II. La maldición 
de Malinche 
Ídem  Escenografía sala y 
patio butacas. 
 
Microespacio de la ficción: 
Sala del congreso de los 
diputados. 
Acota 2 espacios de la 
escena abierta: 
a. 
Franja en primera 
parte del escenario 
(actrices sentadas en 
fila paralela al 
espectador). 
b. 
Última fila espacio 
 Actores y actrices 




por el compositor 
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entre butacas (actores 







en tanto elemento 













Desaparece el ábaco en un 
cierto momento para 
preparar el cambio de 
Microespacio. 
 
La fuente está creando ya 
un pequeño lago que 
atraviesa toda la mitad 
trasera del escenario. 
 
El final de la escena se 
delimita por iluminación y 
acción (Diputado grita 
“Are you Malinche?”) 
Focos que puntean a 
los actores desde el 
patio de butacas. 
 
Después se abre 
iluminación a todo 
espacio escenario y 
desaparece Luz de 
público. 
 
Al final de la escena la 
Luz baja a penumbra y 
un Foco lateral que 
parece venir desde la 
extrescena ilumina al 
diputado desnudo en 





Sintácticas: activar un 
espacio y marcar un 







































Lago del que nace 
Malinche. 
Presencia de la 
extraescena a través de la 




subconsciente o interior 
de Malinche. 
 
Se abre la pared del fondo 
generando una gran 
abertura rectangular por 




Utilería: Baja una gran 
cruz de metal como de 
hierros de andamiaje. 
 
Los actores colocan en 
escena sillas amarillas y 
rojas distribuidas en 4 filas 
separadas, un metro entre 
cada silla. Todas las sillas 
rojas a la izquierda (desde 
espectador) y todas las 
amarillas a la derecha. 
 
Malinche y psicoanalista 
bajan al patio de butacas. 
Foco sobre lago que 
localiza aparición 
personaje. 
Desaparece lago y va 
bajando Luz hasta casi 
oscuridad y un Foco de 
Luz azul al fondo que 
podríamos relacionar 
con el subconciente de 
Malinche y que 
funciona como 




Semántica: estado de 
ánimo o atmósfera. 
Sintáctica: activador de 
espacios 
 
2ª parte escena 
Focos barco. 






Se ilumina con Focos 
puntuales el patio de 




































Música clásica de 
piano y violines 
grabada. De gran 
intensidad aunque 
lenta. 
Duración: 1ª parte 
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Este cambio de espacio 
funciona como transición 
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V. Traducción 
simultánea 
ídem espacio 2ª parte 
escena anterior como 
punto de partida. 
 
Los actores y actrices, 
durante la acción van 
cambiando las sillas hasta 
colocarlas en una nueva 
distribución que genera 
Microespacio: lugar de 
encuentro entre Cortés y 
emisarios de Moctezuma. 
 
Distribución: izquierda, 
sillas amarillas en círculo. 
Centro, sillas rojas  y 
amarillas (mitad y 
mitad)en fila (espacio 
Malinche). 
Derecha, sillas rojas 
españoles y una amarilla 
de Cortes, en círculo. 
 
Cambia distribución 
espacial con la acción de 
irse los emisarios y Sonido 
petardos (tiros). 
Sillas desordenadas por 
espacio. 
 
Bernal utiliza de nuevo 
espacio transición entre 
escena y público mientras 
cuenta su crónica por 
teléfono (relaciona 





Último momento: Cortes 
en silla roja frente a 
Jerónimo. 













Se amplía iluminación 
hacia parte delante 
escenario y escaleras 
de bajada a patio 
butacas y pasillo 
central patio. 
 
Va variando la 
intensidad de la Luz 
para acompañar a la 
acción, pero se 




del espacio, a 
excepción del 
momento de los 
petardos en que la Luz 
funciona como un 
estrobo, para realizar 
Función: de acompañar 
acción y generar 
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VI. La 
avanzada 
Ídem escena anterior. 
 
Malinche utiliza espacio 
escenario para narrar la 
acción/recuerdo que 




. Malinche narra historia 
desde un espacio 
atemporal 
Desde Luz general va 
bajando la intensidad. 
 
Función: generar 





















imita sonido de 
agua.  
 
Función: emotiva y 
también rítmica 
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VII. La primera 
decepción 
Espacio general con 
apertura rectángulo. 
Uso del lago. 





Luz general media 
intensidad. 
Función: atmósfera 
   
ESCENA ESCENOGRAFÍA/UTILERÍA 
(de escena) 




Baja pared trasera y cierra 
apertura rectángulo 







 Canto: Corrido de 
Acteal, letra 
compuesta con 
métrica de corrido 
norteño por 
Rascón Banda y 
adaptada a la 





Canto coral y 
canto de una 
actriz o actor con 
coros. 
Guitarra se toca 
en directo. 
Transición escena: 
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Luz muy tenue. 
Foco sobre carretilla en 
la que está 
Moctezuma. 
 
Luz lateral izquierda 
que proviene de fuera 
(efecto ya usado en 
varias ocasiones para 
sugerir extraescena) 
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X. Sobrevivir Ventana chácena. 
 
Utilería: 
Globos de escena anterior 
aparecen al subir la pared. 
Humo desde detrás 
rectángulo. 
En zona delantera 
continúan carretilla y 
sábana pero este espacio 
desaparece por la 
Ciclorama azul en 
chácena. 
Luz General con poca 
intensidad 
Poco a poco la Luz 
general  baja a oscuro 
y se ilumina con cenital 
un espacio en pequeño 
junto pared derecha 
(desde espectador) en 
el que se ubica 
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Delimitar espacio del 
personaje, 
individualizarlo. 
Crear estado interior 
personaje. 
Metáfora de ser que 
está atrapado (en 
punto de Luz) 
ESCENA ESCENOGRAFÍA/UTILERÍA 
(de escena) 
ILUMINACIÓN SONIDO MÚSICA PROYECCIONES 
XI. Moctezuma 
recibe a Cortés 
Ídem escena anterior. 
 
Utilería también ídem. 
 
 




Foco lateral izquierda 
que viene de fuera. 
 




Luz general sube de 
intensidad. 




Cañón de Luz que 
ilumina a Moctezuma y 
acompaña su salida 
llevando en brazos a 
Malinche. 









y narrativa (canto 
de borrachos). 
Paródica (hace 




Música como feria 
o baile mexicano 
de nuevo 
(asociada a 
















Ha desaparecido carretilla 
y sábana. 
 
Durante la escena los 
actores colocan un gran 
colchón y un plástico 
transparente encima para 




Cortés iluminado por 
un cañón tenue que 
acompaña su 
desplazamiento 
rodando por escenario. 
 
Cuando se encuentran 
Cortés y Malinche sube 
la Luz a media 
intensidad, se quita el 
cañón y se mantiene 
rojo fondo. 
 
Luz focaliza sobre 
colchón dejando el 
resto en penumbra y 
rojo al fondo. 
 
La Luz baja todavía 
más en momento 
violación o sexo 
violento. 
Oscuro para final 
escena que coincide 


































y en directo por 
actores. 
 
Tiene ritmo y 
volumen alto, 
repitiendo una 
frase musical con 
variaciones. 
 






y emotiva. A 
través del ritmo 
repetitivo va 
creando 













emotiva. también la 
sensación de acto 
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XIII. El tesoro 
de Moctezuma 
Escenografía: pared 
trasera ha bajado a media 
altura y ventana chácena 
más estrecha (estas 
dimensiones es la primera 
vez que aparecen). 
 
Plástico blanco que cubría 
colchón ahora como 
alfombra blanca sobre 
lago. 
Gran tarta de boda sobre 
plástico-alfombra. 
Luz muy blanca 
acompaña blanco de 
Utilería y Vestuario. 
 
Baja hacia oscuro para 
acentuar la intensidad 
del monólogo de 
Malinche. 
Malinche 
habla con un 
micrófono. 





















Plástico alfombra y gran 
tarta ahora situados en 




Gobos que recuadran a 
contraluz en el suelo, 






extraescena (calle tras 
las ventanas donde 









Baja intensidad a 
penumbra. Desaparece 
ventana y Luz como de 
discoteca con un cañon 
que acompaña a 
Cortés y Malinche 
bailando un rock. 
 
 























Sonido étnico de 
















el Auamba Buluba 
de Elvis Presley. 





Cortés con un 
micrófono canta 
una versión del 
rock pero con el 
texto de su 
parlamento. 
 
Esto enlaza con 
Música grabada 
canción cantada 
por Elvis Presley 
que funciona 
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XV. La noche 
triste 
Se abre de nuevo ventana 
chácena, posición máxima 
apertura. 
 
Aparecen sábanas blancas 
llenas de globos de 
colores que entran los 
actores por dicha 
apertura. 
 
Por la derecha entran a 
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XVI. El cerco 
de Tenochitlan 
Ídem ventana chácena. 
Humo. 
 
Tras salida de 
Cuauhtemoc y Marcos, se 
cierra ventana y queda 
pared trasera cerrada. 
Luz general media 
durante danza y 










efectos de agua 
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XVII. El camino 
está abierto 
Se cierra telón. 
Loco baja a patio butacas 
y deambula entre pasillos. 
 
De nuevo es Congreso 
Diputados (según texto, 
aunque la puesta en 
escena no lo explicita) 
Cañón sobre el loco 
que aparece desde 
detrás de escena y sale 
hacia patio de butacas. 





personaje,  lo 
individualiza en medio 
de la gran sala. 
   
ESCENA ESCENOGRAFÍA/UTILERÍA 
(de escena) 




XIX. Muerte de 
Cuauhtémoc 
Se vuelve a abrir telón. 
 
Pared trasera sin apertura. 
Cuerda de la que cuelga 
Cuauhtémoc en mitad de 
escena. Al descolgarlo lo 
meten en un ataúd. 
 
Se abre ventana chácena. 
 
Aparece camilla arrastrada 
por actores vestidos de 
médicos. 
 
Malinche y Cortés bajan al 
patio de butacas (pero no 
es congreso diputados). 
 
Se cierra chácena. 
Penumbra muy 
acusada en tortura. 
 
Se abre la Luz cuando 
bajan a Cuauhtémoc. 
 
Ciclorama en blanco 
 
Se mantiene Luz 
general. 
 
Se abre Luz en patio de 












Canción “El adiós 
del soldado” de 
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TRANSICIÓN: Ídem Escenografía  
 
Actores sacan ataúd y 
demás objetos de escena 
Luz va cambiando 
hasta penumbra: se 
quita Luz patio 
butacas, un cañón 
acompaña salida de 
Cuauhtémoc. 
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Plástico cae del techo 
hasta abajo delimitando 
en dos el escenario. 
Penumbra mientras 



















Baja intensidad para 
coreografía Cuatlicue 




atmósfera y focalizar. 
 


























Cantan las actrices 







fondo durante la 







Música como de 
película de acción. 
 













Música de flautas 




Música muy dulce 
para la 
transformación en 














(aunque delimitada por la 
iluminación) 
 
Utilería: Camilla en la que 
Luz en mitad delantera 
escenario. Muy blanca 
como las batas 
personajes. 
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sacan a Malinche 
dormida, el resto de 
Malinches. La ubican en 




Cañón sobre espalda 
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Sacan camilla de Malinche 
hacia parte derecha de 
escena. 
 
Cascos apoyados en suelo 
y borde escenario 
Luz general que abre 
todo el escenario. 
 
Función: activar todo el 
espacio escenográfico. 
 
















Actrices y actores 
cantan la canción 
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XXIII. 
Invención de la 
verdad 
Ventana chácena. 
Se cierra cuando salen los 
españoles. 
 
Los soldados sacan cubos 
llenos de agua sucia para 
tirarle a Malinche (son 
Utilería de mano a la vez 
que de escena puesto que 
componen en el espacio 
pero también dan acción 
actores) 
Luz general y ciclorama 
chácena 
 
Al desaparecer los 
españoles y cerrarse la 
pared, la Luz se viene 
hacia la mitad 




 Música de teclado, 




Función: emotiva y 
también 
coherencia 
estética de la 
obra. 
 
Al final del 
monólogo, 
Malinche retoma 
el estribillo de 
“Volver, volver” y 
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XXIV. Las siete 
plagas 
General 
No hay objetos 
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y sitúa entrada de 
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XXV. Crimen y 
Castigo 
General Baja intensidad. 
Luz sale de extraescena 
desde lateral trasero 
izquierdo, 
acompañando salida 
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XXVI. Los niños 
de la calle 
General 
Sobre una tabla como un 
paso de semana santa 
salen la Malinche 
presentadora y Vasco de 
Quiroga. 
Oscuro general. 
Cañon acompaña a 
Malinche y Vasco de 
Quiroga desplazándose 












televisivo al inicio 













Se cierra telón y por 
delante de él sacan una 
gran caja de cristal llena 
de serpientes (Utilería de 
mano) dentro de la cual 
está Malinche y encima 
Martín Cortés. 
Luz frontal sobre 
actores y caja de cristal 






 Como transición a 




Función: emotiva y 
contextualizadora. 




Malinche va de 
nuevo al 
psicoanalista 
General con apertura 
ventana chácena trasera. 
 
Se prioriza uso del espacio 
del lago central. 
Atraviesa el agua una 
procesión de funeral con 
un ataúd de niño blanco. 
 
Se cierra pared trasera 
hacia final de escena. Y 
junto a bajada de Luz se 
vuelve a lanzar humo. 
General de poca 
intensidad. 
Ciclorama azul. 
Luces que vienen de 
extraescena dibujando 
pasillos de luces y 
sombras. Por ejemplo 
un pasillo, por el que 




atmósfera y localizar 
acción. 
 
La Luz baja hasta 
penumbra y cañon 
sobre lateral derecho 
donde está en ataúd 
sobre el que se sienta 
Malinche. 
 
Función: emotiva y de 
localizar un espacio, 
individualizar al 
personaje 
acercándonos a su 
 Final de escena 





y también como 
contrapunto 
paródico o 
metáfora de la 
construcción 
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XXIX. La 
llorona 
Ídem Pared trasera 
cerrada. 
 
Lanzan desde el cielo al 
agua una gran cantidad de 
muñecos de color verde 
como cadáveres de niños. 
Sube intensidad Luz 
lateral derecho en la 
transición para 
mostrarnos al loco en 
la pared y la entrada 
de otro personaje: 




La Luz pasa a un 
general de intensidad 
media y a los gobos 
que dibujan una fila de 
ventanas en el suelo 
junto a la pared 
trasera. 
 La salida de 
Malinche y la 
entrada de la 
máscara son 
acompañadas con 




solemne y en 
notas graves que 





loco y máscara se 
va transformando 
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XXX. La fiesta 
interrumpida 
Se abre ventana chácena y 
por allí salen las parejas 
de bailes. 
 
Se utiliza el telón derecho 





Se cierra el telón 
delantero para delimitar la 
fachada de la casa fuera 
de la cual Cortés y 
Malinche hablan con los 
indígenas. Los actores van 
a modelar el telón 
generando composiciones 
varias. 
Luz general con rayos 
de Luz atravesados 
(otro tipo de 
composición de Luz 





Baja hasta el oscuro y 
cañón de Luz sobre 
Cortés. 
 
Función: narrativa y/o 
estado de ánimo 
(Cortés se esconde de 
los indígenas que 
interrumpen fiesta). 
 
Luz de varios cañones 
para iluminar fuera de 











“Sobre las olas” de 
Juventino Rosas. 
Se va la música a 
la llegada de los 
indígenas. 
 
Música de feria 
(que ya se ha 
usado) para 
acompañar a 
Cortés a salir a ver 
a indígenas. 
La música vuelve a 
aparecer 
acompañada de 
las voces de los 
personajes de la 
fiesta que cantan 
agarrados de la 
mano en fila. 
 
Función: narrativa 
paródica: no se 
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XXXI. Ni el aire 
nos pertenece 
Ventana chácena por la 
que entra Malinche. Se 
cierra después 
La luz localiza la 
entrada de los 3 
personajes que se 
juntan en medio bajo 





colorado” en voz 










Desaparece el cañón y 
la Luz baja de 
intensidad para dar 
entrada a música y 








Contextualiza y da 





Música de violines 
(que ya ha salido 
en otras escenas) 
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XXXII. Los 
desacuerdos 
de San Andrés 
General pared cerrada y 
se abre al paso de los 
personajes atravesando el 
rectángulo. 
 
Cortés sobre una silla de 
ruedas (relación con 
camilla) y un papel de 
periódico gigante le tapa 
como un manto de rey. 
Oscuro general y Luz 
localizada en lateral 
derecho delante donde 
está Cortés. 
 
Al paso de los 
personajes en fila se 
ilumina ciclorama con 
luz nocturna, muy 
tenue, que parece 
venir de fuera 




cambio de escena. 
 
Música compuesta 
de gotas de agua o 
teclado 
electrónico que 
acompaña el paso 
de actores 
cargados de cajas 
caminando por la 











General, apertura trasera, 
se usa también espacio  
delante de escaleras. 
 
Una gran televisión dentro 
de una caja de madera y 
sobre la que está 
Malinche con un gran 
cuchillo 
Luz general tenue. 
Pasillos o cañones de 
Luz para localizar 
acciones personajes 
que ocupan esos 
espacios sin 




espacio plató tv. 
 
 Música como de 
anuncio de belleza 
(compuesta para 
la obra). 




está encima en 
un primer 
plano de partes 
de su cuerpo 
ESCENA ESCENOGRAFÍA/UTILERÍA 
(de escena) 




Se cierra telón y patio de 
butacas. 
 
Una gran bola del mundo 
como un globo de aire se 
va lanzando a 
espectadores. 
 
Se abre telón y payaso 
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XXXV. Las 
propuestas 
Ventana chácena, en el 
aparecen actores. 
 
Bandera mexicana gigante 
de plástico es desplegada 
y queda como pared o 
telón trasero. 
Utilización lago de agua. 
Cubos con los que se 
lanzan agua. 
 
Se reactiva el uso de los 
muñecos verdes que 
estaban todo el rato en el 
agua. 
 
Se cierra pared trasera 
Ciclorama azul 








Luz focaliza sobre 
Malinche en el lago 




 Cantan los actores 
ronda infantil “La 
















infantiles, varias a 












ILUMINACIÓN SONIDO MÚSICA PROYECCIONES 
XXXVI. Las 
nuevas plagas 
FUSIONADA A XXIV. LAS 
SIETE PLAGAS 
 
    
ESCENA ESCENOGRAFÍA/UTILERÍA 
(de escena) 
ILUMINACIÓN SONIDO MÚSICA PROYECCIONES 
XXXVII. La 
última visita 
(Malinche y la 
analista) 
La bandera de plástico 
como alfombra y pared 
que delimita espacio 
sobre el que deambulan 
Malinche y psicoanalista. 
En ella envuelven a 
Malinche para sacarlas de 
escena 
 




Gritos de los 
actores 
como de  
multitud 
gritona. 
Música de feria 
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FINAL General con pared cerrada 
Espacio lago. 
Lluvia de piedras sobre 
Malinche 
Oscuro general. 
Luz frontal que 
acompaña a Malinche 
niña. 
Luz de las velas que 
van alumbrando sobre 
el oscuro final 
 Música de 
repertorio: Ópera 
Madame Buterfly 
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b. Espacios y tiempos de Malinche en la puesta en escena 
Pasaremos ahora a la descripción de las estrategias espacio-temporales que construyen el mundo 
escénico de nuestro personaje. 
Si bien el estudio de la plasmación espacial ya está descrito en la construcción escenográfica, 
faltaría añadir las localizaciones ficcionales que se activan en el espectáculo. Con ellas damos cuenta de 
la articulación espacio temporal, que se traduce en los Microespacios construidos por Kresnik. Veremos 
que básicamente no se diferencian demasiado de los episodios que encontrábamos en el análisis del 
texto de Rascón Banda. Sin embargo, vamos a sintetizarlos para advertir algunas innovaciones en 
Microespacios o imaginarios. 
. Localizaciones: 
Coincide con el desarrollo textual la recreación de tres tipos de localizaciones que, no obstante, sí 
van a diferenciarse en alguno de sus desarrollos: 
- El espacio- tiempo de la conquista: que se asocia a episodios de las crónicas y que en esta 
puesta en escena, reproduce y amplia las localizaciones habituales de la tradición dramática: 
Tabasco y Veracruz; el encuentro con los emisarios de Moctezuma; el viaje de los españoles 
(como localización novedosa por considerar el tránsito como una acción significativa por sí 
misma); la traducción (ampliamente desarrollada en la escena V); la matanza de Cholula 
actualizada en VIII: “La Matanza de Acteal” (recurso que asocia pasado y Presente); el Palacio 
de Moctezuma, donde se recrean sus encuentros con Cortés, con Cuauhtémoc y su muerte en 
la azotea; los momentos íntimos de Cortés y Malinche (una vez más en actualización Presente 
con las prostitutas de la Merced); la Noche triste (con una recreación metafórica en escena que 
se diferencia de la textual); el cerco de Tenochitlán; la tortura y muerte de Cuauhtémoc 
(asociada en la puesta en escena a la crítica de la represión policial universal); las plagas como 
una temática no priorizada por ningún otro drama analizado, y el mundo colonial, claramente 
asociado al mundo conservador mexicano Presente en XXX: “La fiesta interrumpida”. 
- El México actual: además de estar inserto en la comparativa con la conquista del pasado, toma 
cuerpo propio con denuncias actuales: la política mexicana a través del Congreso de los 
diputados, donde encontramos a la Malinche transmutada en política que reivindica su propio 
nombre (en las secuencias I, II y II, con recurrencias a través de personajes durante todo el 
relato); “Los niños de la calle” (escena XXVI, en la que se activa la relación inversa con el 
pasado, proponiendo un texto de Vasco de Quiroga para denunciar la desigualdad actual); la 
lucha indígena chiapaneca, que cruza toda la dramaturgia como una reivindicación transversal, 
concretándose en las apariciones del Subcomandante Marcos en las secuencias XVII: “El camino 
está abierto y XXXI: “NI el aire nos pertenece”, además de en los diálogos de Malinche con el 
licenciado de la escena XXXII: “Los desacuerdos de San Andrés”; y las críticas a la sociedad 
capitalista en XXXIII: “Nuevo cuerpo, nueva piel” y XXXIV: “Después del Neoliberalismo”. 
- La Malinche: La tercera localización no se asocia a un espacio o temporalidad real, sino a la 
misma de-construcción del arquetipo de Malinche para su re-significación en positivo. Como 
espacio que alude al interior psicológico y arquetípico, nos encontramos con las visitas de 
Malinche a la psicoanalista en las escenas IV: 1ª visita, VII: 1ª decepción, XXVIII: Malinche va de 
nuevo al psicoanalista y XXXVII: Última visita. En este grupo de secuencias encontramos una 
diferencia sustancial respecto al texto: el Microespacio recreado en la puesta en escena no es 
realmente un consultorio, sino que se transforma en localizaciones abstractas o incluso se 
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inscribe dentro de escenas simbólicas (como la del cortejo fúnebre en la que el psicoanalista es 
un mexicano actual, que recordamos como el Caballero Águila de una escena previa). 
Similar desarrollo serán las escenas que recrean su interioridad y sus dudas, secuencias 
como X: “Sobrevivir”, en la que se nos presenta a Malinche en el marco de la matanza de 
Cholula. Otras, como la XXI: Los adjetivos, plantean un distanciamiento de la trama por medio 
de una acción performática, en la que no diferenciamos entre Malinches personajes y mujeres 
actrices (propuesta incorporada por Kresnik para el montaje). En otra estrategia propia de la 
dirección escénica, la vemos asociada a una localización hospitalaria (camillas y vestuario 
médico), que funciona como nuevo aporte significante (una sociedad enferma), en escenas 
como XXIII: “Invención de la verdad”. Por último, las revisiones de los discursos arquetípicos 
como XXIX: “La llorona” o el texto de El laberinto de la soledad (Paz. 1950), contra el que la 
misma Malinche se defiende en varias escenas, son reformulados por Kresnik alejándose 
también del planteamiento textual. El ejemplo más radical es la interpretación de la Llorona por 
un hombre desnudo. 
 
Como conclusión general en lo que afecta al estudio de nuestro personaje, podemos afirmar 
que Johan Kresnik tiene un interés especial por dar su propia versión escénica del arquetipo. Una 
versión radicalmente crítica, que juega con el contraste y la subversión de sentidos a través de las 
imágenes recreadas. Sin embargo, muestra una mayor fidelidad al texto en la articulación escénica de 
los episodios históricos y las problemáticas del Presente. 
.Usos del espacio escénico: 
 Estas localizaciones, desarrolladas por el movimiento coreográfico, el dispositivo escenográfico 
y la interpretación de los actores, son distribuidas en el espacio escénico desde diferentes estrategias de 
uso del espacio real. Es de destacar que el director no se limita a un planteamiento general del escenario 
en la presentación escenográfica inicial, sino que va delimitando diferentes sub-espacios o zonas en 
cada escena. Esta propuesta, sin embargo, no atiende a criterios temáticos, ni localizaciones concretas, 
sino que responde más bien al código coreográfico y el planteamiento estético y de movimiento, que 
Kresnik trabaja con mucha riqueza y diversidad. Sin que podamos asociar los usos del espacio a 
tendencias concretas, sí detectamos una gran variedad de usos espaciales o subespacios que trataremos 
de sintetizar aquí: 
- Uso del espacio escénico completo: enmarcado por las paredes del friso clásico que delimitan 
la escenografía, nos encontramos tanto con escenas corales (tanto en el microespacio presente 
como en el histórico), como con acciones individuales o de pocos personajes (especialmente los 
cuadros en que Malinche convive con la analista, Malinche con Cortés, con Moctezuma, etc.), 
que se desarrollan en un amplio espacio que comprende los límites del escenario. 
- Uso del patio de butacas: lo encontramos integrado con el escenario como parte del espacio de 
la ficción (congreso de los diputados) o utilizado como espacio ficcional único en momentos en 
que el telón se corre y hace desaparecer el escenario (secuencia del Loco, entrevista de Cortés 
y Malinche con los indígenas, etc.) 
- Ventana de la chácena: Con un dispositivo de apertura a diferentes niveles de la pared trasera 
que conecta con la chácena, se generan varios usos espaciales presentes y latentes. De especial 
importancia el espacio de la extraescena trasero, que viene sugerido por la iluminación de un 
ciclorama o por sonidos que provienen de esa zona, sin que tengamos acceso visual a lo que allí 
ocurre. La apertura, en diferentes niveles, genera también un espacio en forma de ventana, 
que es utilizado por sí mismo. Unas veces para dar entrada a personajes (los españoles que 
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llegan del mar, Malinche entrando en escena, etc.) y otras como lugar en el que sucede una 
acción, normalmente simultánea y metafórica (violación de las mujeres indígenas, filas de 
actantes que aluden al viaje de los españoles, etc.). 
- Zona del lago: acotado normalmente con ayuda de la iluminación, este espacio toma 
protagonismo en varias ocasiones dando lugar a escenas individuales (destaca la primera 
aparición de la mano de Malinche saliendo del agua, detrás de la cual aparece su cuerpo que 
parece brotar del lago. Mismo lago en que la veremos tumbarse, rodeada de velas,  al final del 
espectáculo) y también colectivas (españoles saliendo del mar, Malinches finales lanzándose 
agua unas a otras, etc.) 
- Mitades del escenario: en ocasiones, vemos que el escenario se reduce en dos zonas, una que 
ocupa la mitad delantera y otra que ocupa la trasera. El uso, coral, individual o de pequeños 
grupos de personajes, es similar al del espacio general. Sin embargo, al usarse la mitad trasera 
se genera una cierta sensación de alejamiento (que apoya ciertos momentos, como el de la 
huida de Malinche en medio de la batalla de Cholula o la boda de Cortés y Malinche con el gran 
pastel de nata), mientras que la parte delantera, o incluso el uso del proscenio, consiguen 
acercar la situación al espectador (con un aumento de la emotividad en los momentos de 
Malinche y la analista, o acentuando la perspectiva voager del espectador: en situaciones como 
el traspaso de roles de Jerónimo a Malinche o la seducción bailada de las prostitutas de la 
Merced). 
- Subespacios acotados por la iluminación: este recurso es ampliamente utilizado con gran 
versatilidad y funciones muy diversas. Podemos señalar la recurrencia de un pasillo de luz que 
surge del lateral izquierdo (perspectiva del público) hasta poco más de la mitad del escenario. 
Su tránsito suele generar disposiciones actorales en hilera que acompañan especialmente bien 
situaciones como la del cortejo funerario en el entierro del niño. Otro recurso que abunda es el 
uso del cañón de luz que acompaña, como una acotación circular, los desplazamientos de 
algunos personajes (el loco por el patio de butacas, Malinche entrevistando a Vasco de Quiroga 
sobre una plataforma decorada como un paso de semana santa, etc.). Por último, nos 
encontramos con cuadrados y rectángulos delimitados por la iluminación que generan sub-
espacios varios, a destacar la plasmación del aislamiento interior de la Malinche (pegada a la 
pared en medio de la batalla de Cholula, o sentada sobre el ataúd blanco de su hijo). 
- Sugerencias espaciales a través del uso de gobos: sin que puedan asociarse a un lugar concreto 
del escenario, detectamos en varias ocasiones la aparición de sombras y luces que sugieren 
elementos escenográficos (reflejo de una ventana en el suelo, que plantea la entrada de luz 
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Cuadros descriptivos del Espacio Escénico:  


















En letras de 
oro 
Macroespacio: 
México. Ciudad de 
México. 
Microespacio: 
Sala de congreso 
de la Nación. 
Presente: 

















Dinero (alusión al 
capital) 
Uso Polivalente. Se usa todo el 
espacio: sala y 
escenario. 


















Podría ser teatro o 
el espacio del 
imaginario 
compartido de los 
mexicanos. 
ídem Acción actrices: 
reman en fila, alude 
al Mar (de la canción 
y de la Conquista). 
Uso Polivalente. Se usa todo el 
espacio: sala y 
escenario. 














México. Ciudad de 
México. 
Microespacio: 
Sala de congreso 
de la Nación. 
Ídem Ubicación actores 
varones y actrices 
mujeres en dos filas, 










cambian de lugar el 
gran ábaco. 
Se usa todo el 
espacio: sala y 
escenario. 











Malinche va al 
psicoanalista. 
 





Su recuerdo nos 
va ubicando en 
espacio Conquista 








Iluminación muy baja 
que degrada hasta el 
oscuro y ciclorama 
azul al fondo de la 
escena que 
metaforiza el espacio 
interior de Malinche, 
espacio del recuerdo 
que se transforma en 




























Uso simultáneo en 
la transición desde 
escena anterior. 
Hacia la siguiente 
vemos 
transformación del 








está el agua de 











De nuevo se 
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escena. 























Presente Indígenas hablan  
nauathl. 
Texto: 
























acción de un 
extremo a otro 
de los laterales 




está a un nivel 
más bajo que la 
escena) 












2 niveles de 






















delantal y cubo. 
 
Texto: 
“Ya se pusieron en 















de la gran 
ventana 
escenografía) en 
la que avanzan 
los españoles. 



























Presente Cortés y Malinche 
narran matanza de 
Cholula. 
Un único espacio. Toda la escena. 











La matanza de 
Acteal 
Microespacio. 
Espacio del teatro: 
actores y público. 
Macroespacio. 
Espacio narración: 










Letra corrido, ubica 
en Acteal. 

































Moctezuma y alude 







vinieran a sojuzgar 
estas tierras!” 

























Foco cenital acota 
espacio de metro por 
















de la gran 
ventana 
escenografía) 



































llegado a tu ciudad, 
México”. 
 
Palabras y gestos de 
Moctezuma aluden a 
la imagen que de él 
nos dejan las 
crónicas. También su 
retórica emula el 
náhuatl de la época. 
 
Un único espacio. 
Más un espacio 
latente: extraescena 




salidas por la 
ventana que 
une con la 
chácena. 
 
Todo el espacio 
escénico. 











Las mujeres de 
Chalco 
Macroespacio: 












Colchón en el suelo. 
 
Iluminación baja y 
coloreada alude a 
prostíbulo. 
Texto: “Yo, mujer de 
Chalco” 
Un único espacio 




extraescena por la 
que entran y salen 










Todo el espacio 
escénico. 











El tesoro de 
Moctezuma 
Macroespacio: 





Cortés en palacio 
Moctezuma. 
Presente 
Gran tarta de boda 
sobre la que se sienta 




a Moctezuma a la 
Casa del tesoro” 
Un único espacio Espacio central 




Malinche sale y 
entra del 
espacio en que 
está Cortés. 
Se incluye el 
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dirige al público. 
 





































títere eres, aquí 
encerrado”. 
Malinche: “Afuera 
hay mexicanos con 
plumas e insignias 
(…)”. “Dice mi señor 
que subas a la 
azotea y les hables” 
 
Moctezuma: “he 
venido a vivir acá 
por voluntad propia. 
Puedo regresar a mi 
palacio cuando 
quiera” 
Se genera un único 
espacio que se 
divide en 3: 
 
.simultáneos: 
estancia de Cortés 
(la tarta) y resto del 
palacio o encierro 
de Moctezuma 




extraescena tras la 
ventana está la calle 
llena de gente. 
Todo el espacio, 
la tarta queda a 
un  lado a la 
derecha 
significando 
espacio Cortes.  
 
Resto de escena 
como palacio. 
 
Se abre la 
extraescena 
levantando la 
















La noche triste 
Macroespacio: el 
de las crónicas, la 
Noche triste 
según nos indica 
el título de la 
escena.  
Pero la puesta en 
escena alude a un 





Latente  Polivalente y 
latente. 
 
El final de una 
escena se 
simultanea con el 
inicio de la 
siguiente. 
Todo el espacio, 
incluida la 
extraescena por 
la que aparecen 
grandes fardos 
llenos de globos 
















Espacio de la 












Uso Polivalente del 





El final de una 
escena se 
simultanea con el 
inicio de la 
siguiente. 
Todo el espacio 
escénico 
excepto la 
chácena y el 
proscenio. 

















Congreso de la 
Nación y/o 
espacio real del 
teatro. 
Presente El tipo de discurso y 
su dicción exaltada 
nos remiten al 
congreso de los 
diputados. Es un 
diputado/loco que 
funciona también 




entregado a EEUU 
 
 
Uso Polivalente del 
espacio escénico.  
Con el telón corrido 
queda anulada la 
escenografía y el 
mismo teatro 
funciona como 
espacio de la 
ficción. 
Corrido el telón 
el diputado 
habla desde el 
proscenio y baja 
hasta el patio 
de butacas. Se 
incluye al 
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Camilla en la 
ventana. 
Cadenas colgando del 




“Tenemos a tu 
familia en el otro 
cuarto” 
Uso Polivalente. 
Podemos intuir la 
sugerencia de otro 
espacio, quizás otra 
cámara de tortura 
en la zona de la 
ventana en la que 
se encuentra una 
camilla con un 
hombre desnudo. 
Espacio latente 
cuando se refieren 
textualmente al 
otro cuarto, pero no 
hay señales 
escenográficas ni de 
acción. 
 
Todo el espacio 
escénico 
incluida la 
ventana de la 
chácena. 
 















ídem que en 
escena anterior 
Presente 
Se ha transformado: 
ya no aparece la 
cadena sino que 
Cuauhtémoc está en 
un ataúd. 
 
 Uso Polivalente. Todo el espacio 
del escenario 
excepto 
chácena (se ha 
cerrado la 
ventana) 














espacio de la 
identidad 
mexicana, 
también de las 




definido pero es 
como si 
estuvieran bajo la 
estatua de la 




Segunda parte de 
la escena espacio 
de lo simbólico, 
análisis de los 
mitos identitarios: 
La Coatlicue que 
se convertirá en la 
Virgen de 
Guadalupe y el 
águila sobre la 




La distancia espacial 
simbólica y mítica 
con Cuatlicue la da 
un gran plástico que 
la separa de Cortes, 
Bernal y Malinche. 
También con ello se 
significa la situación 
de mirar una estatua. 
Texto: 
 
Cortés: “¿Qué es 
este continente? 
¿Dónde estamos?” 




nosotros solo existe 
el espacio y el 
tiempo, que 
responde a los 





Espacio dividido en 
2, uso simultaneo 
aunque son 2 
espacios en relación 
Todo el espacio 
excepto 
chácena. 
Dividido en 2 
por el plástico 




el espacio se 








por un cañón de 
luz sobre el 
personaje. 














mexicana, de la 




 Uso Polivalente. 
Foco sobre la 
camilla y sobre 
espalda de 


































se concreta en la 
escena 
Presente 
Camilla se va hacia la 
derecha. 
 Uso Polivalente. 
 
Final escena: 
desplazan camilla a 
izquierda para 
siguiente escena. 
Todo el espacio 
con la guillotina  
de la chácena 
cerrada. Se 
sientan en la 



















malinche, del  
mito. Reflexiones 








Se transforma en 
espacio de guerra 
con llegada 
soldados al final. 
 
Presente 
Camilla en varios 
puntos del espacio 
Texto: 










































de Tlaxcala y 































Boda de Cortés y 
Malinche. 
 
Presente  Uso Polivalente. Escenario sin 






















grabación de tv en 
la Alameda central 
Presente 
Plataforma como 
paso de semana 
santa sobre el que se 
desarrolla entrevista 





en el aire?, ¿Me 
escuchan allá en el 
estudio?” 
“Nos encontramos 
Uso Polivalente. Zona delantera 
de escenario. 
Desplazamiento 
de la plataforma 
desde un 
hombro al otro 
como si fuera 
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 en la Alameda 
Central”, “niños de 
la calle que viven en 
las alcantarillas de la 
ciudad”. “Vino a la 
Nueva España” 
 
Vasco: “Me encontré 
en los montes 






















de la colonia. 
 
Microespacio: 
casa de Malinche. 
Presente 
 
Caja de cristal, 
dentro está Malinche 
como si fuera su 
casa. El hijo está de 
pie encima del techo. 
 
 Uso Polivalente Proscenio, con 
telón corrido. 






















Sale ataúd blanco de 
niño y el sequito 




Analista: “Este es El 
laberinto de la 
soledad”. 
Malinche: “¿Y él 























sobre el ataúd. 
El resto de 
escena vacía y 
oscura. 
 






















“¿De dónde vienes?” 
“¿A dónde vas?” 












Caen del cielo 
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fiesta en mansión 
junto desierto. 
Presente 
Plásticos de colores. 




“Por qué me sacas 
de la fiesta?” 
“Que cierren puertas 
y ventanas.” 
Malinche: 
“Participar de la 
fiesta, yo creo”. 
“Quieren entrar por 




“Eso lo discutimos 
en San Andrés” 
“Muy buen viaje” 





grandes plásticos de 
colores. 
Latente: desierto 
tras la ventana con 
Luz azul e imágenes 








Se trae la escena al 
proscenio: arriba, 
Cortés escondido 
desde los telones y 
Malinche. 
 Abajo, los indígenas 
y campesinos 
reclamando.  
Se intuye la fiesta 
tras los telones que 
se alzan y se bajan 
por los invitados. 
 







y pasillo abajo 



































Marcos: “Extraño es 
nuestro paso en 
nuestro suelo 
primero” 
Polivalente. Mitad delantera 
del escenario. 

















Trono de rey. 
Metáfora palacio 






podría ser el 
Congreso de la 




Silla de ruedas, 
manto y corona de 
papel. 
 
Ataúdes que cargan 
los hombres que 
cruzan por la 
chácena. 
Texto: 





pidiendo acceder de 
manera colectiva al 
uso y disfrute de los 
recursos naturales 









iluminación y acción 
y algo de utilería. 
El espacio trasero 
remite a un espacio 
latente: Chiapas y el 









Proscenio a la 
izquierda del 
espectador está 
el trono del rey 
donde dialogan 
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onírico que remite 
a muerte y 
pobreza. 
Estado dentro del 
Estado Mexicano? 

























Tv, cámaras de video, 
cremas, papeles de 
depilación, 
compresas y otros 
elementos de 
estética para 






atenderán las 24 
horas del día.” 
Hombre 2: “New 
Body te proporciona 
seguridad y 
confianza” 
Mujer 4: “¿Tienes 
problemas en la 
oficina o en la casa 
por el color…?” 
 
Polivalente Parte delantera 
del escenario 
delante del lago. 
















pista de circo en 















Cubo en el que se 













Patio de butacas 
























espacio por detrás. 
Cubos para sacar 
agua del lago. 
 Polivalente Ventana de la 
chácena: desde 
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están encima de 
la bandera.  
Lanza referencias 










citaron a la 
audiencia”. 
Malinche: “Que me 
busquen si quieren. 
(se refiere a los 
hijos). Ahí estaré 
como siempre, 
esperando su visita.” 




en boca de 
escena. 
Al final se llevan 
a Malinche 
enrollada dentro 
de la bandera 
saliendo en fila 
en el carril 
delantero. 






















 Polivalente. La iluminación y 
la acción 
delimitan el 
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. Usos temporales: 
Faltaría ahora abordar de forma específica la dimensión temporal, dando cuenta del uso de los 
tiempos ficcionales en relación al tiempo espectacular. Como apreciación general se observa que la 
duración del montaje supera las dos horas, lo cual ya supone un aumento de las convenciones 
habituales para los espectáculos teatrales. Sin embargo, podemos adelantar ya que la obra no se hace 
larga, debido al buen planteamiento rítmico que abordaremos al analizar el movimiento en escena. 
Tampoco podemos hablar de escenas largas, sino al contrario, destaca una gran cantidad de cuadros 
dramáticos sucesivos, y en ocasiones simultáneos, que funcionan como un gran palimpsesto que recoge 
todas las re-escrituras conocidas del personaje e innova algunas propias (en la línea de la síntesis 
caleidoscópica de los dramas de final de siglo). 
En cuanto al tiempo interno de las secuencias, tienen en su mayoría una duración de uno a 
cuatro minutos y, aunque algunas se solapan o continúan el relato de la anterior, podemos observar 
cambios sustanciales en el paso de unas a otras, que permiten al espectador nuevos reflejos de la 
historia y el arquetipo (apoyando la propuesta de caleidoscopio). 
Como contraste, nos encontramos con varias escenas largas que tienen un desarrollo extenso 
de alguna situación prioritaria: la secuencia I. “En letras de Oro”, que continúa en la III. “El verdadero 
Padre”, tienen la mayor extensión (un total de 15 minutos) y funcionan como ubicación del espectador 
en la temática (la reivindicación de Malinche), además de permitir el paso del tiempo cotidiano del 
espectador que entra en la sala al extra-cotidiano de una función teatral. La escena XII: “Las mujeres de 
Chalco”, con una duración de 7 minutos, es quizás más larga de lo necesario para comunicar la situación 
erótica y la impotencia sexual de Cortés. Genera una cesura en el ritmo galopante de los argumentos 
que no nos parece justificada en lo ideológico, más allá de resultar de gran belleza por el movimiento de 
los cuerpos. Por último, tampoco la escena XXX: La fiesta interrumpida, parece necesitar de tanto 
desarrollo desde lo argumental y acaba resultando recurrente en sus ocho minutos de baile y diálogo. 
Hechas estas apreciaciones, debemos matizar que es probable que el director plantee estas escenas 
como cambios de ritmo, que permiten al espectador descansar de la absorción ininterrumpida de 
mensajes ideológicos e imágenes plásticas. Sin embargo, desde el análisis no somos capaces de 
encontrar una pauta coherente. 
Y ya como última línea de comentarios respecto a la dimensión temporal, hemos de atender las 
estrategias para articular los tres tiempos o localizaciones de las que hablábamos al inicio del apartado. 
La recreación de estos tres imaginarios: pasado, presente y tiempo arquetípico, no solo se reparte en 
secuencias temporales distintas sino que resulta una propuesta combinatoria recurrente y variada. A 
través de elementos textuales, escenográficos, de vestuario y utilería actoral, la propuesta es capaz de 
insertar unos tiempos dentro de otros. 
. Como estrategia mayoritaria, nos encontramos con referencias al tiempo Presente en todas 
las escenas de la conquista. El vestuario y la utilería contemporáneas activarán la metáfora o 
comparativa en todas las localizaciones pasadas: los soldados vestidos de turistas;  el teléfono 
móvil de Bernal; la gabardina de Malinche; las mujeres indígenas regaladas transformadas en 
prostitutas de la Merced; Moctezuma cantando como Elvis Presley, y muchos otros elementos 
que aparecen en los cuadros descriptivos. Volveremos a incidir sobre ello en el análisis de los 
objetos actorales. 
. Por otra parte, destaca el paso lineal del tiempo arquetípico a la recreación del pasado: en los 
parlamentos de Malinche con la psicoanalista, que transforman el relato de la evocación en 
acción escénica paralela o sucesiva. Así como el recurso a la inversa: Malinche en la conquista 
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detiene su acción y se conecta con su interioridad atemporal y psicológica, que la asocia a 
cualquier mujer del presente. 
. Por último, hemos de referirnos a la simultaneidad de tiempos, que juegan a veces como 
elementos paralelos o entremezclados: por ejemplo, sobre la camilla de hospital 
contemporáneo yace el cadáver del  Cortés de la conquista, mientras las Malinches de-
construyen sus rasgos arquetípicos en una dimensión no localizada temporalmente (XXI. “Los 
adjetivos”);  otras, como tiempos paralelos en una misma secuencia: ejemplo de ello es  XXI. 
“La Coatlicue”, donde Cortés, Bernal Diaz y Malinche visitan la figura de la diosa de piedra que 
dobla su localización: en algún páramo de la conquista y en el Museo de Antropología de 
Ciudad de México; o también como motivos comunes a las dos épocas, en secuencias como 
aquella de las plagas de las crónicas, escena XXIV y XXXVI que en el montaje llegan incluso a 
presentarse como una única secuencia. 
Como conclusiones finales, podemos decir que la propuesta de Johan Kresnik hace caminar a 
Malinche, indistintamente, por los dos tiempos históricos o por la dimensión metahistórica, que 
deconstruye su arquetipo. Y esto lo hace como un sendero que pasa de una localización a otra sin que 
acusemos brusquedad en el cambio, un manejo del suceder escénico que funciona como gran metáfora 
de un personaje que se mueve con la misma libertad maldita por toda la historia de México. 
Así, el objetivo fundamental de priorizar al personaje, no se concreta en una extensión mayor de las 
secuencias que la focalizan sino en la acumulación de situaciones cortas que la multiplican. En general, 
nos encontramos con que el personaje se mantiene en escena prácticamente durante todo el tiempo y 
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Indicios de tiempo 
ficcional 
texto 









En letras de oro 
Larga 
Duración: 11 


















Referido el tiempo 
de la conquista. 
“Licenciado”, 
“Compañero” 
“Comienza la sesión” 
“Honorable 
congreso de la 
Nación” 
Alusiones a 
































“500 años esclavos   



















Referido el tiempo 
de la conquista. 
“Congreso”  Vestuarios: 


























pero se habla de 











Conquista y prepara 
siguiente escena. 
“Me tiraron de la 
tribuna” 
“La angustia es un 
proceso…” 
 
“Parecían mimos de 
Coyoacán” (referido 
a mexicas y 
españoles que no se 
entienden). 
“Algo así como el 
presidente”. 
 






































moderno y que 
busca parodia: 
botas de agua, 
gafas de bucear, 








espadas de juguete 
que aluden a la 
época. 
 




















alusiones  a Tiempo 
Presente y Tiempos 
















 Soldados: Ídem. 
Vestuario Bernal 
Díaz, como el de un 
antropólogo ingles 
de principios de 
siglo. 
Usa teléfono móvil 
 



























Descripción de la 
Avanzada por 
Malinche. 
 Delantal y cubo de 
Malinche. 





















Tiempo de la 








Cortés y Malinche 
dan referencias a los 
episodios (no 
cronológicas pero sí 
históricas). 
 
 Trajes de chaqueta 








Cortés viste abrigo 
de cuero negro 
como los nazis. 





















Cantan corrido que 
narra matanza de 
Acteal de 1997 
Música de corrido 
mexicano actual. 
 




















mítico de la 
cosmovisión. 
Palabras de las 
crónicas atribuidas a 
Moctezuma: “¿es un 






equipajes de futbol 
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“Cortés no es 
reencarnación de 
Quetzalcoatl” 
“Solo es seguro que 
los tiempos están 
cambiando” 
 




Las 2 llevan 
gabardinas iguales 






















Verbo (forma de 
construcción del 






mexicanos. Mi casa 
es su casa.” 



















Las mujeres de 
Chalco 
Media Larga 






Nada explicita el 
tiempo más allá de 
que conocemos, por 
el imaginario y las 
crónicas, la relación, 




Plástico y colchón 
aluden a tiempo 
Presente. 




Ropa interior negra 
de las mujeres 
como prostitutas 
presentes o imagen 
arquetípica de 
prostitutas. 





















sucesos y ubica 







Alusión paródica al 
tiempo presente. 
Al final, con el 
mismo micrófono y 
canción Cortés 





objetos, son del 
tiempo Presente.  
Tarta boda. 
Velo novia. 
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A qué has venido 
Cuauhtémoc” 
“Tuve esperanzas 
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XV. 









que es la Noche 
Triste por el texto, 
pero no se dan 
elementos de 
puesta en escena 
para reconocer este 
episodio. 
 
  Vestuario 
hospitalario: Cortés 
lleva bata de 
enfermo y va en 
camilla y una serie 
de personajes no 
significados (no 
sabemos quiénes 
son) llevan batas e 
instrumental 
médico. 



















Presente a través 
de Subcomandante 





Narran la caída de 
Tenochitlan. Pero los 
momentos en boca 
de Marcos funcionan 





“Aquella tarde, hasta 
la medianoche…” 
“Todo esto pasó un 
martes 13 de 
agosto” 
 Pantalón de 
guerrillero de 
Marcos y falda 
pantalón azul de 
Cuauhtémoc. 
























 Camisa de fuerza y 
gorro de loco del 
personaje. 
Actuales. 


















Vs tiempo Presente 
Alusión tiempo 
arquetípico 
“¿No vas a cantar?” 
“Te va a llevar la 
chingada”  




que nos recuerdan 
a las SS. 
Malinche de nuevo 
con el traje 
chaqueta rojo. 
Otros personajes 
vestidos de fiesta o 
de enfermos de 
hospital. 
Y Bernal de nuevo 
con sus ropajes de 
explorador 
cazamariposas de 
principios de siglo. 
 



















Vs tiempo Presente 
La escena funciona 
como una 




a favor del 
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continuación de la 
escena anterior en 
cuanto a espacio y 
tiempo. Es un 
tiempo 
condensado, 
porque parece que 
han pasado los días 





escena: tiempo sin 
definir, canción del 
Presente “adiós 
lucero de mis 
noches”. Funciona 
como una parodia 




presente y pasado: 
“Que te mintieron 
los delatores. Que él 
ha hecho todo lo 
posible para salvar a 
su pueblo.” 
















Tiempo del mito y 




Presente, ya que 
situa a Malinche, 
Cortés y Bernal 
frente a una 
estatua que se 







aluden a esa 
reflexión identitaria: 
“Nuestro mundo 
tiene tres tiempos, 
tres edades, tres 
eras, tres humores, 
tres personas, tres 
continentes. 
Himno EEUU Vestuario soldados. 
Cura con sotana 
roja y blanca. 





Bernal con su lupa. 

















Reflexión sobre el 
personaje. Combina 
referencias 
históricas y míticas. 
Aunque elementos  
hospitalarios ubica 
la reflexión desde el 
presente. 
“Malintzin” 




“Un volcán en 
Tlaxcala” 
Etc 






escribir en cuerpo 
Malinche. 
Malinches vestidas 























Tiempo de la 
conquista. 
Alusiones a un 
tiempo anterior a la 
llegada españoles. 
Malinche: “Está 
diciéndote un canto 
antiguo, muy bello.” 
Malinche: “Olviden 
el pasado.” 
 Malinche sigue 
vestida con babi 
hospital. 
Cortés  toalla en 
cintura y en pelo y 
pepinos en los ojos. 
Caballero águila 
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Tiempo interior de 
malinche. Desde su 
presente mito 
reflexiona sobre su 
papel en la historia 
de la Conquista. 
Malinche: “Eran 2 
lenguas. Eran 2 
mundos” 






Cortés y soldados. 












Las siete plagas 
Corta   
Duración: 2, 
10 min aprox. 
Metahistoria.  
2 tiempos referidos 
en reflexiones de 
Malinche: México 
crónicas y México 
actual. 
 




Malinche: “En los 
mismos días del 
cerco de 
Tenochitlan”, “La 
segunda, diez años 
después…”, “Cinco 
años después…”, “La 
cuarta mortandad, 
veinte años más 
tarde” 
 





El ritmo repetitivo 
del texto genera 






Ciego vestido con 
mayotte plateado. 












Crimen y Castigo 
Corta   
Duración: 1,15 
min aprox. 
Tiempo de la 
conquista. 
 





 Música mexicana 
actual 
Malinche traje de 
boda y Cortés traje 
chaqueta blanco de 
boda. 












Los niños de la 
calle 
Corta   
Duración: 1,30  
min aprox. 
Tiempo presente 
pero con alusiones 
al tiempo pasado. 
Conviven 2 tiempos 
pues cada 
personaje 
pertenece a uno. 
 
Malinche: “Nos 
encontramos en la 
Alameda Central 
donde esta noche…” 
 
Vasco Quiroga: “Ahí 
están las artes y 
oficios con los que 
podrían ganarse la 
vida…”(paralelismo 
pasado y presente 









Vasco de Quiroga 
vestido de 
explorador de 
principios de siglo 
(como Bernal en 
otros momentos) 


















Tiempo de la 
conquista aunque 
ficcional: es un 
encuentro 
inventado que 
nunca se dio. 
Alusiones al tiempo 
mítico. 
Martín: “mi madre 
murió hace muchos 
años” 
Malinche: “Tu padre 
iba a ser 
enjuiciado…” 
“Te raptaron cuando 
tenías 3 años…” 
“Tu madre vive por 
Una fotografía del 
padre remite a 
tiempo presente. 
Martín vestido con 
larga gabardina gris 
y traje de chaqueta. 
Malinche con 
camisón blanco 
hasta los pies 
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el rencor de muchos, 
por el odio de 
algunos… Sobrevive 
en el tiempo” 
 























de Octavio Paz. 
Metáfora tiempo 
conquista y tiempo 
presente. 
Malinche: “No 
siempre los poetas 
dicen la verdad. 
Acuérdese nomás de 
Sabines cuando 
opina sobre Chiapas 
y los zapatistas” 
 
Analista: “Pero este 
es el gran poeta. 
Nuestro premio 
Nobel” 
“El pueblo mexicano 
no perdona su 
traición a la 
Malinche.” 
Malinche: “O sea 
que soy traidora… 





Todos vestidos de 
negro como en 
entierro actual. 













Corta   
Duración: 2,45 
min aprox. 
Tiempo mítico del 
imaginario colectivo 
Malinche: “Ay, mis 
hijos” 
Lluvia de hijos 
alude a todos los 
tiempos, todos los 
hijos, 
descendientes de 
Malinche, hijos de 
la chingada. 
 
Hombre vestido de 
loco. 
Mujer vestida de 
negro con máscara 
blanca 

















día de la firma del 
Tratado de Libre 
Comercio. 
Tregua del ejercito 
zapatista. 
Lanza hilos al 
pasado conquista a 
través de Malinche 
y Cortés/licenciado. 
Es por la noche. 
Cortés/Licenciado: 
“que vuelvan 
mañana. No, no, 
mejor el mes que 
entra. O el año que 
viene.” 
“¿Cohetes a esta 
hora?” 
“Hoy es un día 
histórico. Hoy 
estamos ingresando 
en el primer mundo” 
“Qué bárbaro. Viven 




Esperando el tiempo 
que sea necesario. 
Dicen que ya han 
esperado muchos 
años.” 









rojos de fiesta y 
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muerte muda en los 
tiempos de hoy” 
“Por miles de 
caminos se desangra 
Chiapas. Esta tierra 
sigue pagando su 
tributo a los 
imperios.” 










Malinche con falda 
negra. 






















no quieran los 
vamos a incorporar 
al progreso nacional 
(…) ¿Qué hora es? Ya 
se nos hizo tarde (…) 
Tenemos que ver el 
encuentro del 
Necaxa con los 
Diablos Rojos.” 
 
 Malinche con traje 
de fiesta rojo. 
Licenciado/Cortés 
con traje chaqueta 
blanco, gorro y 
manto de papel de 
rey. Sentado en silla 
de ruedas. 

















Tiempo Presente. Hombre 1: 
“Científicos de la 
NASA…” “…tener la 




Hombre 3: “En solo 
una semana.” 
Mujer 1: ¿Ser bella 
en solo 2 semanas? 
Hombre 2: “Con 
Clarity Skin todo 











ropajes médicos de 
enfermos y 
enfermeros. 
Zapatos de tacón y 
botas de agua. 






























Música circense. Vestuario de 
payaso. 
 



















Presente   Trajes chaqueta 
rojos de las 
Malinches. 
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CON XXIV. LAS 
SIETE PLAGAS 
 
    













(Malinche y la 
analista) 






Pero refiere a 
tiempo conquista y 
tiempo Presente. 
Malinche: “4 días 
antes me mataron” 
“No morí el día en 
que me mataron” 
Analista: “¿Y sus 
hijos? 
Malinche: “… como 
siempre, esperando 
su visita.” 
 Psicoanalista lleva 





















 Ópera. Malinche como 
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8.4 ANÁLISIS DEL UNIVERSO DE RELACIONES: 
Conclusiones y cuadros descriptivos 
 Pasaremos ahora a dar cuenta de la dramaturgia escénica del personaje a través de su 
inscripción en una constelación de cuerpos, construidos en base a diversos tipos de caracterización, 
códigos de interpretación y movimiento en las escenas. El sistema planteado por el director en su 
propuesta de teatro coreográfico es de una gran complejidad, por el manejo diverso de gran cantidad de 
materiales expresivos que describimos exhaustivamente en los cuadros de análisis. Recordamos aquí los 
esquemas que planteábamos en la metodología para el estudio coral: descripción de objetos (utilería 
actoral, vestuario y caracterización) y análisis de los grupos, el movimiento y la forma de las coreografías 
escénicas. 
Antes de presentar las descripciones, vamos a proponer una serie de conclusiones a las que 
llegamos desde la perspectiva del estudio de la configuración de nuestro personaje. Lo que 
pretendemos es establecer los grupos de personajes, las relaciones de estos entre sí y con la figura de la 
Malinche. Para ello vamos a cruzar las distintas variables del análisis dibujando el dramatis personae, 
clasificado por grupos sociales y asociado a sus tendencias generales en cuanto a movimiento, 
caracterización, interpretación y manejo de la utilería. 
a. Grupos presentados en escena 
La primera observación importante es que los cuerpos en escena se manejan desde dos 
estrategias dramáticas: personajes y actantes, destacando un planteamiento de coralidad que genera 
cuadros colectivos, asociados a marcos sociales concretos, sobre los que destacan las acciones de seres 
individuales que siempre son presentados como personajes. 
Los marcos sociales se articulan en dos tiempos históricos: pasado de la conquista y presente 
del México contemporáneo. Se observa una constante ideológica en el montaje, que actualiza la 
presentación de acciones y personajes en el tiempo histórico a través de materiales expresivos 
(vestuario y utilería) contemporáneos. Con ello, se consolida escénicamente aquella premisa de traer al 
personaje al tiempo presente y realizar una metáfora de la conquista para hablar de las problemáticas 
actuales, pactada por los creadores desde el inicio de la creación. 
Veremos además, que las composiciones escénicas diferencian claramente los marcos sociales 
sobre las dicotomías de género: hombres y mujeres, y de etnia: españoles e indígenas. Oposiciones que 
son desarrolladas tanto en el pasado como en el presente y que, en relación a nuestro personaje 
funcionan destacando su dimensión femenina pero duplicando su pertenencia cultural (indígena y 
española). Pero además, nos encontraremos con desarrollos de la figura en los tiempos presentes y 
pasados, sumando aquí una tercera dimensión, la arquetípica, que se consigue gracias a una localización 
propia pero también a su tránsito por todos los tiempos y situaciones. 
Otra gran estrategia propia de la propuesta escénica, a diferencia del texto, es el manejo de la 
coralidad, no solo como una opción estética (propia del código coreográfico) sino como una decisión 
ideológica a la hora de plasmar el imaginario. En este sentido, nos encontramos con representación de 
los diferentes marcos sociales en forma de grupos de personajes o actantes con un movimiento 
colectivo. Sobre ellos, destaca la acción de algunos personajes individualizados que se muestran 
contextualizados, y en ocasiones multiplicados, por el grupo. Esta opción que atraviesa prácticamente 
toda la dramaturgia escénica, significa un objetivo muy concreto: trazar el dibujo de Malinche dentro de 
un contexto social que, en ocasiones tiene tanto protagonismo como los seres individuales. Podremos 
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hablar así de un cuerpo colectivo, el de la sociedad mexicana, en sus desarrollos originarios (españoles e 
indígenas) y presentes.  
Como último apunte de la subversión de sentidos que hace Johan Kresnik, hemos de destacar 
una estrategia sutil pero recurrente: en varias ocasiones, nos encontramos con intérpretes masculinos 
para personajes femeninos y, en una ocasión, con una actriz dentro de un grupo mayoritariamente 
masculino en el imaginario (los indígenas). Esta estrategia, llevada a su máxima expresión por el uso de 
desnudos masculinos, supone una apuesta plástica hacia la redefinición de las identidades de género, 
que, en nuestra opinión, no siempre es positiva para el reapropiamiento de la autoridad de las mujeres 
pero que tampoco merecía la desacreditación moralista, por parte de algunos críticos, que veremos en 
el análisis de recepción en prensa. 
Hechas estas apreciaciones generales, pasamos ya a exponer los grupos sociales y personajes, 
describiendo sus desarrollos de caracterización y movimiento en relación a la Malinche. Dejaremos la 
descripción específica del personaje para el capítulo de estudio propio. 
b. Personajes 
 
- Grupos y personajes del pasado. 
 
-  Españoles. 
. Soldados: Funcionan como un grupo coherente con un tratamiento paródico en todas sus apariciones. 
En ellos detectamos claramente esa intención de actualización metafórica y crítica, a través de un 
vestuario colorido y chillón que los presenta como turistas extranjeros en un día de playa (shorts o 
bañadores, camisas hawaianas, botas de agua negras o grandes aletas y gafas de buceo). Esta 
plasmación paródica es ampliada por la utilería que manejan como soldados (armas de juguete o palos 
transformados en espadas y arcabuces); por los objetos que incorporan a sus acciones (botellas de 
alcohol y comida que tragan con gestos burdos y animalescos), y por sus movimientos: irregulares, 
expansivos, torpes y nerviosos.  
En sus desplazamientos por escena, se presentan como un enjambre alrededor de Cortés, 
apoyando su caracterización negativa y paródica. Transitan por las primeras escenas de presentación de 
episodios históricos y desaparecen cuando la acción se localiza en el interior del palacio de Moctezuma, 
sin relacionarse de forma activa con el personaje de Malinche. No obstante los vamos a encontrar, casi 
en función actancial, en la secuencia de las mujeres violadas que aparece como final simultáneo a la 
impotencia sexual de Cortés en XII. “Las mujeres de Chalco”, configurando metafóricamente otra lectura 
de las relaciones entre mujeres indígenas y hombre españoles. Como grupo, se transforman en las 
escenas finales transmutados en personajes del presente. 
Entre ellos destacan los siguientes seres individuales: 
. Cortés: desdoblado, en dos edades o épocas,  por la interpretación de dos actores. Esta doble 
caracterización  lo va a asociar con distintos grupos.  
El Cortés joven va vestido como los españoles, con una ropa aún más chillona si cabe, andando 
con grandes aletas y unas pequeñas gafas de buzo (que sirven como elemento conector con su otra 
caracterización). Sus movimientos son muy irregulares y torpes, acusan la borrachera constante por la 
botella de alcohol que siempre le acompaña. Destaca el tratamiento paródico hasta el ridículo, que lo 
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lleva a sentarse en una gran tarta de nata sobre la que se revuelca desnudo, clara parodia de sus delirios 
de grandeza y asociación indirecta con la boda nunca cumplida con Malinche.  
Con apariciones intercaladas, nos encontramos al Cortés viejo, cuya conexión con el primero 
son esas gafas de buceo, que rescatan el tono paródico sobre una caracterización que tiene nuevos 
tintes simbólicos. Vestido de negro con una gran gabardina y pantalones de cuero, con tirantes que 
cruzan una camisa blanca impecable, se asocia al vestuario de los tétricos carceleros aparecidos en las 
escenas de la tortura y muerte de Cuauhtémoc. Este vestuario, que se complementa con un pelo 
engominado, irremediablemente nos lleva a asociaciones con el vestuario nazi (cosa que nos confirman 
algunos comentarios de la bitácora de Rascón Banda), incorporando una nueva temporalidad histórica 
evocada. Con movimientos violentos, grandes y contundentes, este Cortés cuyo tratamiento es más 
expresionista que paródico, activa la lectura de la crueldad del conquistador proyectada en sus 
relaciones con los indígenas y, especialmente con el personaje de Malinche. Son muchas las escenas en 
que interacciona con distintas representaciones actorales de la indígena y en todas se destacan sus 
golpes o sus abusos sexuales. Esta segunda dimensión del personaje viajará con el drama, hasta 
transmutarse en el licenciado que trastoca todos los acuerdos de San Andrés. Tanto en una como en 
otra caracterización del personaje, se alude a Malinche como víctima que se rebela con diferentes 
actitudes (desesperación, burla, seguridad, etc.). 
. Jerónimo de Aguilar: con una única aparición en la escena V. “Traducción simultánea”, lo encontramos 
individualizado por su parlamento aunque totalmente inscrito en la caracterización de los soldados 
españoles. Su movimiento y acción suscriben el tratamiento paródico. 
. Cronista: en este caso, la propuesta textual de presentar un cronista que varía de nombre (Bernal Díaz, 
Vasco de Quiroga, etc.), es resuelta en escena con un único intérprete y una caracterización idéntica. 
Con una barba blanca, un traje de tweed marrón con gorra y zapatos a juego, el personaje lleva un 
maletín, una lupa y un cazamariposas, que lo asocian a un biólogo de principios del siglo XX. Sus 
movimientos lentos y sigilosos emulan una parodia de observación que resulta más científica que 
histórica y que, en ocasiones, se focaliza sobre la actuación de Malinche. Con él, la propuesta se 
distancia completamente de la verosimilitud histórica y se incorpora la alusión a otro tiempo histórico 
(no el de la conquista ni el del presente). Por otra parte, nos lo encontramos actualizado en el plató de 
televisión donde Malinche le pregunta por los niños de la calle. En todas sus intervenciones, la parodia 
es sutil pero presente y recae en su carácter despistado (cuando debiera ser muy inteligente y 
observador, como buen científico). 
. Cura: como un personaje que pertenece por igual al tiempo pasado y al presente, transita con poca 
intervención verbal como un símbolo perenne de la religión dominante. Viste una túnica roja, sobre la 
que destaca la casulla blanca con una cruz roja en la espalda, y en ocasiones porta un báculo o un 
pequeño botafumeiro. Sus movimientos son lentos aunque irregulares y nerviosos, con un cierto tono 
paródico. Sin participación verbal, apenas se relaciona como una sombra puntual junto a los españoles o 
a Malinche en la escena del entierro. Su poca presencia escénica viene a corroborar el escaso y ridículo 
tratamiento de la dimensión cristiana de nuestro personaje. 
. Invitados a la fiesta: este grupo de personajes que aparece en la escena XXX. “La fiesta interrumpida”, 
aluden a ese episodio de las crónicas que narra una fiesta en la casa de Cortés en los primeros tiempos 
de la Colonia. Esta escena, que aparece en muchos dramas, tiene aquí una recreación propia que asocia 
dos temporalidades, puesto que la fiesta va a ser interrumpida por indígenas del presente, y Cortés 
transformado en alto cargo del gobierno mexicano actual, va a negociar con ellos la tregua del 
Alzamiento Zapatista chiapaneco de 1992. En cuanto a distribución espacial, el conjunto se divide en 
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parejas hombre-mujer, que bailan un vals con movimientos elegantes que van a ir transformándose en 
parodia por medio de pisotones, caídas y gestos ridículos.  
Las mujeres (y algún hombre que funciona como pareja femenina) visten trajes de fiesta rojos 
con corpiño y falda de vuelo, que recuerdan por sus volantes a los trajes tradicionales de baile 
mexicanos. Bailan sobre zapatos rojos de tacón aunque su gestualidad y movimiento parodian al de las 
muñecas, imagen reforzada por la participación de una muñeca hinchable como pareja de baile de 
Bernal. Grandes lazos rojos completan la imagen ridícula y aniñada. 
Los hombres llevan trajes de fiesta negros, algunos incluso de chaqué, camisa blanca y pajarita. 
Danzan con zapatos brillantes negros, mostrando la misma combinación de limpieza y torpeza que las 
mujeres. 
Entre las parejas pronto va a destacar una: Malinche y Cortés joven, vestidos con los mismos 
trajes rojo y negro, bailan con destreza y elegancia entre los demás. Tras una entrada espectacular, que 
recuerda a las películas de príncipes y princesas, dialogan mientras bailan y mantienen un tono paródico 
que les acompañará en la inmediata entrevista con los indígenas. 
-  Indígenas 
 Como grupo, van a funcionar con una caracterización idéntica en sus apariciones en el tiempo 
presente y en el pasado. Su vestuario es muy elegante y totalmente negro, con faldas pantalones de 
amplio camal y camisas abotonadas hasta el cuello, todo con un estilo étnico contemporáneo que 
recoge reminiscencias de la vestimenta tradicional indígena. No suelen llevar utilería, a excepción del 
cofre lleno de joyas de oro que presentan los emisarios de Moctezuma. Su movimiento es de conjunto, 
con ademanes lentos, regulares, solemnes y de fuerza contenida. Su tratamiento es muy positivo, con 
una interpretación estilizada que parte del código coreográfico del director, e intervenciones grupales 
plástica y significativamente contrapuestas al grupo de los españoles. Se relacionan con Malinche en las 
escenas de traducción, destacando un tratamiento de respeto, que no sumisión,  hacia ella. Por su parte, 
nuestro personaje va a interactuar con ellos con distintas actitudes, que van desde la mediación hasta el 
ruego o incluso el rechazo en la escena XXX. “La fiesta interrumpida”. En general, funcionan  
posibilitando la diversidad de reflejos de nuestro personaje. 
 Destacan como seres individuales, los dos personajes clásicos de las representaciones del 
mundo azteca: Moctezuma y Cuauhtémoc. Sin embargo, en el contexto de los indígenas observamos 
una diferencia sustancial, en cuanto a relación del marco social y los seres individuales, con la 
modelación de los españoles. Como si se tratara de plasmar la distancia de las clases altas con el pueblo, 
el grupo de indígenas nunca aparece rodeando a sus líderes. 
. Moctezuma: destaca su transformación en el recorrido por la trama. Su primera aparición es solemne y 
poética, vestido con una falda pantalón azul y el torso desnudo, en clara asociación con los trajes de los 
indígenas, aparecidos anteriormente en la primera recreación de la traducción. Sus movimientos y 
parlamentos: lentos, regulares y armoniosos, priorizan una imagen positiva apenas contrapuntada por la 
carretilla que le sirve de trono o las carreras de los enanos que lo acompañan. No obstante, una vez  
Cortés está instalado en su palacio, su vestimenta se transforma a un traje negro de cuero que, junto al 
pelo engominado, podemos asociar al Cortés viejo. Claramente transculturizado en su caracterización, 
recibe los reclamos de Cuauhtémoc y acaba cantando a su pueblo el “Auamba buluba” de Elvis Presley, 
antes de ser derribado por una piedra. Desde luego, la propuesta es clara en cuanto a ridiculizar su 
alianza con los españoles. Sin embargo, que el mismo actor reaparezca más adelante transmutado en 
subcomandante Marcos, nos indica una cierta recuperación posterior. En cuanto a su relación escénica 
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con Malinche, destaca la sugerencia afectiva del final del primer encuentro con Cortés, cuando saca de 
escena a la mujer en brazos.  
. Cuauhtémoc: apoyando la dirección marcada por el texto, la representación de este personaje en 
escena es claramente digna y favorable. Nos lo encontramos, en su recreación histórica, vestido con una 
falda pantalón negra que lo asocia al mundo indígena y lo contrapone al Moctezuma que ya viste el traje 
de cuero de su imagen transculturizada. Su torso y pies desnudos, que complementan la caracterización 
sensual de su cuerpo, se mantendrán en todas sus apariciones. Con un movimiento dancístico y 
coreográfico que se asocia a las danzas indígenas, atraviesa desde las escenas históricas hasta las 
arquetípicas en las que se relaciona con el subcomandante Marcos y la misma Malinche. Todo en su 
postura y movimiento es elegante, regular, energético y seguro, denotando su liderazgo metahistórico. 
Su relación con Malinche va a sufrir una evolución en el suceder de la trama, desde las miradas de 
reproche del primer encuentro en el palacio de Moctezuma, pasando por la cercanía que mantiene con 
ella en el momento de su tortura y muerte, hasta la fusión casi erótica que funde su lucha con la de 
Marcos, en la escena que danzan y dialogan los tres. 
Otros personajes indígenas con menor frecuencia de aparición son: 
. Enanos: desde su aparición junto a Moctezuma, van a ir apareciendo con funciones paródicas o de 
contrapunto en muchas situaciones. Normalmente vestidos de futbolistas mexicanos contemporáneos, 
semidesnudos o disfrazados burdamente del águila de la bandera mexicana, se mueven a pasos rápidos 
aunque pequeños, con un movimiento divertido, irregular y ligero. Unen sus apariciones a objetos como 
globos y otros artilugios de feria. En conjunto, sus participaciones acentúan las subversiones de sentido 
de la propuesta coreográfica del director. 
. Caballero Águila: vestido de charro mexicano con sombrero incluido, sus movimientos irregulares, 
nerviosos y tensos, aunque contundentes, denotan un enfado histórico que trasciende la parodia. Su 
planteamiento es doblemente significativo en su configuración escénica: asocia claramente pasado 
indígena a folclore mexicano (guitarra incluida), pero además su parodia plástica trascendida por su 
verbo fuertemente reivindicativo, realiza una conjugación de sentidos compleja y sublime. Es decir, que 
si normalmente la parodia es utilizada para transformar la seriedad de los contenidos, en este caso 
funciona a la inversa y amplifica la empatía con el mensaje del personaje. Un desarrollo más de las 
posibilidades del código coreográfico. 
. Coatlicue y sacerdotisas: como personaje alegórico a la vez que figura de museo, esta diosa indígena 
supone un ejemplo más de la triple dimensión temporal-alegórica que se entrecruza en el montaje. 
Desnuda y con una serpiente real apoyada en hombros, la Coatlicue se multiplica en los reflejos de las 
sacerdotisas, que la siguen en fila mientras cantan. Los movimientos de todas son contenidos, lentos y 
solemnes como en un ritual. Destaca el tratamiento figurativo, al mantenerlas detenidas en fila 
concentrando su movilidad en los brazos sinuosos abiertos hacia los lados (gesto ritual). La propuesta, 
estilizada y de imagen positiva indígena va a transformarse a través del código coreográfico, simulando, 
una vez más, la transculturización padecida. Así, la Coatlicue se va a transformar en la Virgen de 
Guadalupe, ayudada por el enano disfrazado de Águila que le cambia la serpiente por una túnica roja y 
manto verde (de la bandera mexicana, por supuesto). La subversión coreográfica esta vez no apunta a la 
parodia sino a la violencia de la transformación, con una coreografía de gestos espasmódicos y 
violentos, que van a suavizarse de nuevo hasta la continuidad solemne de la virgen que sostiene 
amorosamente a un bebé en sus brazos.  
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. Martín Cortés: Como un personaje a caballo entre el pasado y el presente, como el primer mestizo de 
la historia, aparece aquí en su configuración adulta y actualizada propuesta por el texto (en consonancia 
con su imagen en los dramas de final de siglo). La elección de un actor con rasgos indígenas y larga 
cabellera negra, no nos parece casual. Esta fisionomía es occidentalizada con una coleta peinada con 
gomina, un traje de chaqueta gris y una gabardina, muy elegantes, zapatos negros y corbata. Todo en su 
presencia, inmóvil sobre el cubo de cristal donde está encerrada su madre, denota contención y 
seguridad en sí mismo. Lo vemos amagar una y otra vez gestos de hastío hacia Malinche e intentos de 
marcharse. Su interpretación es natural y contemporiza completamente al personaje, que viene a ser un 
trasunto de cualquier mexicano presente. 
- Grupos y personajes del presente 
Aluden fundamentalmente a la sociedad mexicana mestiza, aunque ya hemos comentado que el 
grupo de indígenas transita indistintamente por las dos localizaciones. Destacan también algunos 
personajes a caballo entre el realismo y la alegoría. 
. Los diputados: como grupo más numeroso de personajes, interpretado por todos los actores y actrices 
del elenco, será el que compone la cámara del Congreso de los Diputados que se presenta como 
apertura del espectáculo (convirtiendo en una, las secuencias I, II y III). Dividido en dos subgrupos: los 
hombres y las mujeres (que funcionan como una multiplicación de la Malinche), su movimiento e 
interpretación es trabajada en dos conjuntos que manifiestan su oposición, tanto por interpretación y 
texto como por distribución y movimiento espaciales. Su tratamiento desde el código coreográfico 
también tiene un matiz opuesto:  
-El grupo masculino es presentado como una parodia ácida de los políticos. Vestidos 
exactamente iguales, los diputados llevan trajes grises, corbatas y zapatos brillantes que 
funcionan como un reflejo realista. El primer toque que subvierte esta imagen es el polvo 
blanco que les cubre desde la cabeza hasta los pies, que interpretamos como una alusión al 
narcotráfico. Esta polvareda, sobre sus cuerpos tirados por el suelo del patio de butacas, con 
una energía entre borracha y cansada, colapsa al espectador que entra en la sala, con una 
imagen negativa de la política mexicana. Para acentuar esta sensación de decadencia y 
corrupción, durante las primeras escenas se mueven de forma irregular, brusca, y accionan 
grotescamente con objetos de interpretación muy explícita: maletines, gafas de sol negras, 
billetes falsos y botellas de alcohol. 
A su imagen grupal, sus acciones representativas y su estado físico, que funcionan 
como una oposición al grupo de mujeres (cuerpo colectivo), se suman las acciones y 
parlamentos de rechazo, burla o violencia hacia el grupo de las Malinches. Destaca su 
reaparición en la última escena, completamente ridiculizados a través de la canción y el baile 
infantil de “Las Vocales”. Cierran el espectáculo llevándose a Malinche muerta envuelta en una 
gran bandera de plástico con los colores mexicanos. 
Destacan dos seres individuales en este grupo que se mueve como un enjambre: el 
presidente del congreso que pide una y otra vez “orden en la sala” y el diputado panista que se  
contrapone al discurso de Malinche, reivindicando a Cortés como padre de la patria y que 
coincide precisamente con el actor que encarnará más adelante al Cortés viejo. Su 
individualización, no obstante, se debe únicamente a su discurso y no a su recreación estética. 
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-El grupo de mujeres, nos presenta por primera vez a Malinche multiplicada en las seis actrices 
que la van a componer. Hablaremos de ellas con más detalle en su apartado propio, pero valga 
reforzar aquí que se mueven como grupo en oposición al masculino y que su tratamiento no es 
paródico. Vestidas exactamente iguales, con trajes de chaqueta rojos muy elegantes, se 
mueven con seguridad, tanto en sus desarrollos coreográficos (bailan y cantan en mitad de la 
secuencia) como en los parlamentos de interpretación natural. Sin embargo, en algunas 
escenas van a distanciarse de la recreación conjunta de la Malinche, relacionándose con la 
sociedad mexicana del presente, especialmente a través de sus voces desde la extraescena o su 
participación en los abucheos de la última visita de Malinche a la psicoanalista. De alguna 
forma, la dicotomía inicial entre hombres y mujeres, es superada en la multitud de seres 
mexicanos del presente que contrapuntan a Malinche en las últimas escenas, hasta llevársela 
dentro de la bandera nacional. 
. Las prostitutas de la Merced: de la misma forma que el grupo de las diputadas, este conjunto va a 
funcionar asociado a Malinche en la escena XII. “Las mujeres de Chalco”, donde se plantea el desarrollo 
de su relación erótica con Cortés. En este caso, la propuesta de dirección va a ampliar la textual, 
incorporando cuerpos masculinos al grupo, que se asimilan en la propuesta de movimiento y 
caracterización de la prostitución. 
El vestuario, común a hombres y mujeres, se compone de lencería negra asociada al 
estereotipo de la erótica femenina y la prostitución. Descalzas, se mueven con sensualidad, de forma 
lenta, continua y relajada. Se acarician unas a otros y mueven exageradamente sus largas melenas 
negras (a destacar que un intérprete masculino también tiene el pelo largo y negro) como un signo del 
ideal mexicano de la belleza femenina. La imagen coreográfica del director es de una gran sensualidad y 
belleza, pero tiene una cierta exageración que la coloca al filo de una parodia, completada por el gran 
falo de plástico que porta Cortés. 
Respecto a nuestro personaje, funcionan como grupo de referencia sobre el que destaca Malinche 
porque su lencería es roja. 
. Participantes en el anuncio de belleza: otro grupo de personajes, recreado en la escena XXXIII. “Nuevo 
cuerpo, nueva piel”, son los participantes en la grabación de un anuncio de belleza. Aunque funcionan 
como grupo, se caracterizan por un vestuario y acción, propias o en subgrupos, destacando la ropa de 
baño o de gimnasio, muy provocativa y elegante (bañadores plateados, calzones apretados, albornoces 
blancos, etc.). Portan complementos y utilería para realizar sus acciones de belleza y entrenamiento 
físico (cremas, pesas, tiras de depilación, plásticos para envolver el vientre, etc.). Su movimiento 
empieza siendo muy estilizado, lento y al ritmo de la música sinuosa, pero poco a poco se va acelerando 
y volviéndose irregular, entrecortado y paródico, hasta que las acciones son llevadas al absurdo (por 
ejemplo, una de las mujeres acaba casi asfixiada por el plástico con que hace un tratamiento de 
adelgazamiento). Distribuidos inicialmente por el espacio, con Malinche sentada como una más sobre 
un televisor, van a ir acercándose al personaje ayudando a dar foco sobre su acción grotesca (cortarse la 
piel, sangrando con un efecto casi gore) y su parlamento. Su funcionalidad, que empieza siendo 
contextualizadora, acaba acentuando la parodia grotesca de un anuncio cuyo lema puede sintetizarse en 
que “si adelgazas y te haces blanca podrás ser tú/yo misma”. 
. La analista: un personaje de referencia actual pero que funciona en la dramaturgia como una puerta 
hacia la dimensión arquetípica. Con una participación fundamental y recurrente para el dibujo de 
Malinche, tiene la capacidad de acercarnos a su dimensión humana convirtiendo en conflicto psicológico 
el arquetípico. Mezcla una profunda autoridad poética con una ternura erótica y amorosa, que 
466
8.4  ANÁLISIS 
UNIVERSO DE RELACIONES 
 
acompaña a Malinche desde su primera aparición localizada (escena IV. “Malinche va al psicoanalista”). 
Viste un largo vestido de raso de color gris oscuro, acompañado en algunas escenas por un gran 
sombrero femenino de alas, que funciona como un alejamiento de la contemporaneidad ubicándola en 
una dimensión casi atemporal. Junto a Malinche, se despoja de la parte de arriba del vestido y hace 
aparecer sus senos, para amamantarse mutuamente en una escena que desvela toda la poesía 
impactante del código coreográfico. Con un movimiento lento, sinuoso, curvo e intenso, que traspasa de 
su cuerpo a su palabra, va a ayudar a Malinche a desvelar sus lugares recónditos que apelan al 
inconsciente colectivo. Podríamos decir que funciona como activador del personaje y facilita su 
acercamiento al espectador. 
 En sus constantes apariciones durante el espectáculo, la Analista es interpretada por una 
misma actriz,  que en ocasiones incluso viste el mismo traje rojo de las Malinches. Sin embargo, en el 
epicentro del drama el director subvertirá esta figuración. Para la Analista con la que Malinche discute 
sobre el texto de “la chingada” de Octavio Paz, Kresnik elige a un intérprete varón que venía integrado 
en el séquito del funeral del niño. El actor, vestido con traje negro de luto, no deja de asociarse su 
interpretación reciente del Caballero Águila, cuyo final paródico (limpiándose lágrimas y mocos con un 
pañuelo que lleva la imagen de la virgen de Guadalupe), ha quedado impreso en la retina del 
espectador. Más allá de la decisión transversal a la propuesta escénica, entendemos que en este caso la 
transformación propone, o supone, un aporte de significación añadida al dotar de voz masculina las 
palabras de Octavio Paz, que resumen una de las justificaciones patriarcales del arquetipo. 
. Subcomandante Marcos: este personaje de existencia real, único en el elenco de los contemporáneos 
que aparecen en la obra, funciona como un ente a caballo entre la localización temporal y la arquetípica. 
Fácilmente reconocido por cualquier espectador mexicano de la época, a través de su pasamontañas, se 
reparte la propia palabra (los textos que el autor recoge son publicaciones del mismo Marcos u otros 
periodistas favorables al Alzamiento Zapatista) con Cuauhtémoc, lo que activa su dimensión simbólica. 
Interpretado por el mismo actor que encarnaba a Moctezuma, mantiene su bigote de estilo muy 
mexicano y el torso desnudo de gran fuerza y belleza. Completa el vestuario con pantalones y botas 
militares, que rápidamente se asocian a su imagen y contexto reales de guerrillero. Su tratamiento es 
estilizado, como el de los personajes indígenas, y aparece en escena siempre dentro de un código 
coreográfico que le hace danzar y dialogar de forma muy bella, primero junto a Cuauhtémoc y más tarde 
componiendo un trío con Malinche. Sus movimientos pasan de la expansión a la pausa contenida y 
vibrante, de la velocidad a la composición de figuras armónicas que se detienen casi en el aire. En su 
primera entrada, su cuerpo y movimiento denotan todo el peligro y el alerta de la guerra, que padecen 
los indígenas desde hace ya cinco siglos. En su segunda aparición con Cuauhtémoc, donde compone un 
triángulo simbólico cuyo vértice es Malinche, la belleza de las composiciones estilizadas y coreográficas 
de los tres bailarines está al filo de la erótica, por la desnudez de sus torsos y la armonía de sus cuerpos. 
No obstante, la profunda tristeza que transmiten sus cuerpos y sus palabras,  se convierte en activadora 
de la fuerza poética y la resistencia indígenas. 
. El Loco que se transforma en Llorona: una vez más, nos encontramos con una articulación propia de la 
puesta en escena, respecto de los materiales textuales. El loco de la escena XVII. “El camino está 
abierto” va a reaparecer en la XXIX. “La llorona”, proponiendo una vez más un intérprete varón para un 
personaje a priori femenino. 
El Loco aparece caracterizado con su imagen tópica: camisa blanca de fuerza, desnudo y 
descalzo. Su tratamiento es grotesco pero no paródico, con grandes carreras desesperadas por el 
proscenio y espasmos violentos para tratar de quitarse la camisa de fuerza. Corre sin dirección clara, 
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como si huyera, mientras grita el texto desesperado, haciendo brotar espuma de su boca. La imagen es, 
cuanto menos, impactante como metáfora de la sociedad enferma.  
Y este Loco reaparece para liberarse finalmente de su locura, ayudado por una actriz con 
máscara blanca que le corta las ataduras de la camisa de fuerza. Desnudo y transmutado en La llorona, 
transforma ahora su locura en gritos desgarradores, dolor desesperado por la muerte de sus hijos. Este 
trasvase de identidad, es una de las transformaciones de sentido que incomodarán al autor durante el 
proceso creativo. En nuestra opinión, la respuesta que da el director argumentando que los hombres 
también pueden dolerse por la pérdida de los hijos, no es motivo suficiente para un cambio significativo 
que no solo mueve las connotaciones sobre La Llorona y sobre la Malinche, sino que de algún modo 
roba la maternidad a las mujeres. Valga esto, como una lectura ideológica y propia desde el compromiso 
de género de esta investigación. 
. Los hijos: destaca aquí otro grupo social, recreado de forma metafórica y grotesca a través de un 
objeto multiplicado, los muñecos verdes que llueven del cielo sobre la Llorona. Estos simulacros de 
bebés han ido apareciendo por todo el espectáculo, como una constante que metaforiza sobre la 
violencia del origen, pero es precisamente en la escena de La Llorona donde se concreta su brutal 
simbolismo. Su aparición se vincula en muchas ocasiones a la Malinche, desde el muñeco atado a una 
cuerda que arrastra la diputada del inicio, hasta el feto pegado con cinta a la barriga de las Malinches 
embarazadas. 
. El Ciego y el Payaso: como reflejos multiplicados del Loco, nos encontramos con la aparición del Ciego, 
que narra las nuevas plagas y el Payaso, que juega con la gran pelota del mundo. Todos ellos son 
motivos recurrentes en el imaginario dramático, clowns arquetípicos si se quiere, que proponen una 
lectura crítica desde lo ideológico y una recreación estética que combina, doblemente, parodia y 
denuncia, risa y llanto. Se asocian también a la introducción de elementos circenses durante todo el 
espectáculo. Y no suelen aportar significación directa a la recreación de Malinche. 
El Ciego es caracterizado por sus gafas oscuras y su bastón, aunque su vestuario es un maillote 
gris perla de licra, con calentadores verdes y grandes botas negras sobre las que pretende bailar en 
puntas. Sus movimientos son torpes y grandes, trata de bailar ballet apoyado sobre su bastón y se 
tropieza una y otra vez. Entra a escena interrumpiendo la narración de las plagas históricas por las 
Malinches y, más allá de la ruptura metateatral, entendemos que el relato de las nuevas plagas debe 
superponerse a la repetición de los discursos del pasado. 
El Payaso, no tiene una relación directa con nuestro personaje, sino que protagoniza una 
secuencia propia que funciona como mensaje explícito de la ideología de la propuesta. Vestido con 
gigantescos pantalones de rayas rojas y blancas, pecho descubierto y zapatillas de goma, nos recuerda a 
un payaso pobre que se “busca la vida” en los semáforos. Con carreras ágiles, rápidas y juguetonas, que 
combina con figuras estáticas en desequilibrio, propone un movimiento circense que traspasa hasta el 
público, invitado a jugar con una gran pelota del mundo. 
 En general, Payaso, Ciego y Loco, junto a los enanos que transitan la obra en distintos papeles, 
componen un marco social que recorre toda la dramaturgia con alusiones a lo circense pero también a 
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- Actantes: 
 En la introducción a las herramientas de análisis, mencionábamos la aparición frecuente de una 
estrategia que nos distancia de la tradicional concepción del personaje dramático. Para dar cuenta de 
ella, reservábamos el término “actante” procedente de la semiótica de Greimas (1966), que se entiende 
como una extensión inclusiva del concepto de personaje tradicional. En nuestro caso, hemos reservado 
la terminología para aquellos casos en que no podemos hablar de construcción de personaje, fenómeno 
que nos encontramos asociado a dos propuestas fundamentales: 
. Actores y actrices propuestos como personas 
A lo largo de la puesta en escena, nos encontramos bastantes momentos en que los 
intérpretes abandonan sus personajes y se activan desde ellos mismos en la acción, normalmente 
una canción en conjunto. Este recurso, cuyo ejemplo más claro es la secuencia VIII, en la que narran 
la matanza de Acteal (metáfora de Cholula) a través de un corrido cantado directamente a público, 
se explicita por un cambio de energía y actitud en la interpretación que no implica distinto 
vestuario. Es decir, que los actores abandonan la gestualidad propia de los personajes y son capaces 
de presentarse a sí mismos con naturalidad, pese a vestir todavía las ropas de sus personajes. 
Esta estrategia aúna a hombres y mujeres en un único grupo que podríamos asociar a la 
metáfora del pueblo mexicano del presente, con un tratamiento natural y positivo en esta ocasión. 
. Seres que realizan acciones performativas 
Durante todo el montaje, nos encontramos con escenas mudas y coreográficas, simultáneas a 
los parlamentos o secuencias principales. Cumplen distintas funciones que van desde la 
confirmación del argumento o ideología (el sequito fúnebre que acompaña a Malinche al entierro 
de su hijo), la conversión en acción de alguna metáfora (cubos de agua, orín e incluso excrementos 
son lanzados a la Malinche, como repudio, en distintos momentos), la subversión del sentido 
(mientras Malinche deja impotente a Cortés, vemos a sombras de soldados españoles violando a las 
prostitutas) o la implementación de imágenes estéticas propias del código coreográfico (intérpretes 
que entran con las bolsas llenas de globos, que caminan en hilera por los pasillos laterales, etc.). 
Hay que destacar este recurso como grupal y que apoya la línea coral del código coreográfico.  
Cerramos la exposición del universo de cuerpos en las escenas de La Malinche (1998). Pasamos 
ahora a mostrar el cuadro descriptivo de los Objetos de los actores. Si bien, las conclusiones 
presentadas hasta ahora, cruzan la información con el otro cuadro de análisis (Movimiento y Forma), 
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ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
I. 
En letras de 
oro 
2 grupos que se 
mueven en conjunto:  
-Hombres: Políticos. 
Mestizos mexicanos. 
Cuerpos tirados por 
el suelo. Cansancio. 
Borrachera, Asco. 
Al inicio del texto se 
recuperan y se 





Energía alta.  
Mucha presencia y 
magnetismo. 
Hombres: Trajes de 
chaqueta grises. 
Corbatas y zapatos 
brillantes. 
Tipo realista. 






Mujeres: Trajes de 
chaqueta rojos, 
falda por encima 










significar 2 grupos, 
2 géneros: 


















cortos, cada uno a 
su estilo personal. 









largas, la mayoría 
recogidas en 
coletas altas o con 
diademas para 
sacarlo de la cara. 
Cabellos muy 










 Hombres: Botellas 
de alcohol. 
Billetes que caen, 
que tiran. 
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Hombres: cantan y 
caminan al ritmo de 
la música en fila. 
Bailan con posturas 
provocadoras y 




con su cuerpo una 












 IDEM ESCENA 
ANTERIOR 





habla con ímpetu 
simulando posturas 
orgullosas. 
Los Hombres le 
jalean, las Mujeres se 
burlan. 
 
Los cuerpos van 
subiendo de ritmo y 
energía para accionar 
de forma violenta y 
generar posturas 
Desde IDEM: 
El político que 
habla, se desnuda y 





desnudan y lanzan 






el polvo blanco 
de caras y 
cuerpos. 
Desde IDEM: 
Los cabellos de 
Bernal se 
alborotan y 





 La ropa se 
convierte en 
objetos que los 
Hombres se 
arrancan del 
cuerpo y se lanzan 
entre sí y al patio 
de butacas. 
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cuerpos femeninos y 
los de los Hombres se 
mueven 
frenéticamente. 
Al fin de la escena un 
hombre desnudo y 
tembloroso. 
 
ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
IV. 
Malinche va al 
Analista 
Aparece una mano 






cansado y triste. 
Analista: cuerpo 
seductor. 
Las 2 Mujeres 
componen cuerpos 
muy femeninos, 
gestos de cariño y 




Actantes cruzan con 
cubos de agua. 
Malinche: traje de 
chaqueta rojo 
empapado de agua. 
Tipo realista. 
 
Analista Mujer:  
vestido negro de 




Las dos destapan 
su torso desnudo 
destacándose sus 







de rostro sin 
maquillar. 
 
Melenas sueltas y 
mojadas. 

















Gafas de buceo, 
aletas y chalecos 
salvavidas. 
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Malinche y Analista 
cuerpos inmóviles en 
disposición estética 










Camisetas y gorras 
de colores, 
bañadores y 










Bernal: componen en 
acciones o figuras 
con las sillas 




y rudos, algo 
ridículos. 
Cortés (actor 1): 
especialmente 
chulesco, toca a 













de anchos camales 






principios s. XX. 










personal de cada 
uno. Destaca uno 
de ellos con largo 
cabello negro. 
Maquillaje natural.  Españoles ya no 
llevan armas. 
Maleta o cofre gris 





Pequeños vasos de 
licor que beben 
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cuerpos de forma 
estilizada y bella 
 




que emulan a los 




color verdoso y 
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VI. 




y violentos (todo muy 





caballos y Hombres 
sobre ellos. 
Malinche: sobre 
traje chaqueta rojo 
lleva delantal 
verde. 







Natural. Estilo propio: 
media melena 
rizada. 
 Cubo lleno de 
agua. 
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corren alrededor de 














también violencia y 
fuerza. 
 
Analista: energía y 
contención del otro 
cuerpo.  
 
Cortés (actor 2): 




rojo de chaqueta. 
 






negro y camisa 
blanca. Corbata 
negra brillante. 
Gafas de bucear 
pequeñas (enlazar 





metafórica (alude a 
los nazis) y 
paródica. 
Natural Malinche y 
Analista: Melenas 













 Cortés se quita 
chaqueta y se la 
lanza para pegarle 
a Malinche. 
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ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
VIII. 
La matanza de 
Acteal 
Actantes formando 
un grupo, una masa 
como un pueblo 
unido. Solemnidad y 
fuerza en el canto. 
 
Mujeres vestidas 
de rojo en el 
centro. Liliana 
Saldaña lleva en el 
brazo la gran 
chaqueta negra de 
Cortés. 
Hombres de negro 
detrás y lateral. 
En un extremo el 
cronista de verde y 
marrón y en el otro 
uno de los 
turistas/Soldados 
vestido de colores 
alegres. Otro 
español con camisa 
roja. 
 
















de emoción y energía 
triste, profunda pero 
Moctezuma: Falda 
pantalón azul 
(parecida en estilo 
a la de los 






Sábana azul como 
manto. 
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acción y composición 
grotesca o ridícula 
como contrapunto de 
Moctezuma. Llevan 
grandes culos 
simulados quizás con 











de equipos de 
futbol mexicanos. 
Camiseta amarilla y 
camiseta de rayas 





mexicano actual. Carretilla (también 
es escenografía) 
ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
X.  
Sobrevivir 





mucha fuerza y casi 
batallando entre 
ellas. 
La vieja trata de 
arroparla pero la 
joven se resiste, se 
escabulle. 
Las dos Malinches 
llevan gabardinas 
color crema sobre 
el traje de 
chaqueta rojo.  
La joven lleva 
zapatos rojos y la 





Natural Melenas sueltas 
por detrás pero 
apartadas de la 
cara. 
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ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XI. 
 Moctezuma 
recibe a Cortés 
Malinche: 
Movimientos firmes y 
seguridad en su gesto 
y voz. 
 
Cortés (actor 1): 
















Al final Bernal los 
cuerpos pasan al 
gesto grotesco y 
farsesco. 
Quedan Malinche y 
Moctezuma con 
gesto solemne y 












de los grupos de 
personajes en la 
obra. 
Natural Estilo personal  Botellas de 
alcohol. 
Silla de montar en 
espalda de Cortés. 
Malinche lleva una 
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ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XII.  
Las Mujeres de 
Chalco 
Cortés (actor 2): 
erótica exagerada y 
lujuriosa, respiración 
ansiosa y animalesca. 
 









erotismo. A veces 












sobre las Mujeres. 
Cortés: calzoncillo 




Malinche: traje de 
chaqueta rojo que 























Natural Melenas sueltas. 




pelo y lujuria. 
 Falo de plástico 
479
8.4 ANÁLISIS UNIVERSO DE RELACIONES 
OBJETOS DE LOS ACTORES 
 
 
ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XIII.  
El tesoro de 
Moctezuma 
 
Cortés (actor 1): 
cuerpo ansioso, 
muestra gula, erótico 
se acaricia con la 





como de muñequita 
graciosa, aniñada 
desde la gracia hasta 
el enfado. 
Cortés: desnudo, 
cuerpo cubierto de 





Malinche: salto de 
cama blanco 
semitransparente. 







Natural Malinche pelo 
recogido por el 
velo. 
 
 Ramo de flores 
blancas. 







cuerpos de gran 








altivo, ademanes de 
Moctezuma: traje 
de chaqueta negro 
y brillante del 
mismo estilo del 
Cortés de la escena 
“La primera 
decepción”.  Bajo la 
chaqueta lleva 
camisa blanca con 
la que se 
transforma en Elvis. 
 




recogido de fiesta 









estrellas de rock). 
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clase alta. Todo algo 
exagerado hacia la 
parodia. 
 
Águila: enano  
 
Cortés: movimientos 
de borracho y cuerpo 
sucio de pastel. 
Función: 
significativa, se ha 
transculturizado. 








Malinche: traje de 
fiesta rojo con 
amplia falda larga 
con miriñaque, 
zapatos de tacón 




personaje por color 
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ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 




















Zapatos rojos o 
Botas negras de 
agua. 
 
Cortés: bata de 
enfermo color azul 
(se adivina 
desnudo). 
Malinche: traje rojo 






Natural Algunas Malinches 
enfermeras llevan 
gorros. 
Otras juegan a 
estirarse y 
arrancarse 






Palo convertido en 
arma con el que 
Malinche golpea 
con palo que 
simula un arma. 
 
Grandes bolsas 
blancas llenas de 
globos que portan 
intérpretes (no 
personajes). 
ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XVI.  
El cerco de 
tenochitlan 































espejo y luego 
se las quitan. 
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ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XVII. 
El camino está 
abierto 
Loco: nervioso, 
tenso, torpe, babea. 
Cuerpo inmóvil 
dentro de camisa de 
fuerza. 
 
Loco: camisa de 
fuerza blanca y 





Babas Lleva gorro.   






















Malinche: traje rojo 









Los 2 Cortés llevan 
gafas de agua. 
 











gomina y hacia 
atrás. 
 




Bolsas de papel 







Soplete y mascara 
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botas de agua. 




















ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XIX. 




De hecho están 
transitadas por los 
mismos personajes y 
generan una única 
secuencia en puesta 
en escena. 
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serpiente le hace 
de ropa. Fin de 
escena: la cubren 
con bata roja y 























blanca y pantalón 
negro brillante. 







Cortés lleva gafas 
de ver y en la 





Bebé en brazos de 
Coatlicue 
 
Palas Soldados y  
Gorros Soldados 
se convierten en 
escenografía. 
 
Feto verde en 
bolsa transparente 
atado a barriga 
Malinche. 
 
Botellas de alcohol 
 
Lupa de Bernal 
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Cura: túnica rojo y 
encima otra túnica 




Águila: alas de 
cartón y 
calzoncillos rayados 










al andar y 






Natural Pelos sueltos o 
recogidos, estilo 
personal. 
 Botella de licor 
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OBJETOS DE LOS ACTORES 
 
 
despertar a Malinche 
embarazada. 
 
Van hacia energía 
ridícula o paródica: 
sonrisas forzadas, se 













ruidoso, golpea todo, 









ligera, gestos de 
parto. 
 
Cortés: altivo y 
hortera. Asustado 
Caballero  águila: 
ropa de charro 
pantalón rayas 
blancas y negras, 
botas altas negras 
camisa blanca y 
chaqueta corta 







   Pistola del 
caballero águila. 
 
Pañuelo con virgen 
de Guadalupe 
pintada, chorrea 
agua o lágrimas. 
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ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XXIII. 
La invención 
















agresivo al lanzar 





túnicas de hospital 








Natural Estilo de cada una  Feto verde en 
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XXIV.  




Malinche vieja y 
joven. 
Las dos: agresividad y 
gestos pelea de 
barro. 
 
Ciego: camina como 
ciego, pero también 
da grandes y agiles 
saltos 
Malinche vieja: 
pantalón y camisa 
blanca hospitalaria. 




amplia de enferma 
de color blanco. 
Función: 
Natural Estilo propio  Bastón y refresco 
coca cola en 
manos de ciego. 
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verdes, botas agua 
negras, gafas 









divertida, como niña 









y velo de novia. 
 
Cortés: ídem 
chaqueta blanca de 
otras escenas. 
Función: paródica 
Natural Recogido de 
Malinche. 
 Ramo de novia de 
flores blancas. 
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XXVI. 







tartamudea y duda 
(como guapa tonta). 
Sonrisa forzada todo 
Presentadora: Ropa 
interior negra, 
zapatos de tacón 





Natural Presentadora: cola 




Anda de semana 
santa. Sobre ella 
flores moradas y 
frutas de plástico 
como un bodegón. 
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mismo actor que 




en su protesta. 
 
Porteadores: andar 
solemne y gestos de 
las manos hacia 






Vasco de Quiroga: 
mismo traje twed 
que Bernal, sobre 
su traje de tweed 
lleva chubasquero 








casi como pañales. 
Función: paródica. 
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XXVII. 
 Los reclamos 
del Hijo 
Malinche vieja:  




sensación de asco o 




Martín Cortés: alto, 
Malinche: camisón 
blanco largo hasta 





Martín Cortés: traje 
de chaqueta gris 
muy elegante, 
gabardina larga 






atrás y coleta. 
 Fotografía de 
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altivo, hierático, se 
tapa ojos y oídos 
para no ver ni oír. 
 
gris. Zapatos 
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XXVIII . 
Malinche va de 
nuevo al 
Psicoanalista 
Hombres y Mujeres 






2 Hombres llevan, 
cabizbajos y 
arrastrando los pies, 















negros de luto y 
botas de agua. 
 
Cura: sotana roja y 
encima otra blanca 
(ver cómo se 







Malinche: traje de 
satén negro, 
gabardina negra y 
botas negras de 




Natural Malinche lleva 
pelo recogido en 
coleta larga. 
 Velo negro de 
Malinche, lo 
sujetan Cortés y el 
sicoAnalista. 
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Irónica y guasona. Ríe 
y se burla.  
De la ironía pasa al 
enfado violento, 
lanza el ataúd y 
empuja a los 
Hombres. 
Es violentada y 
ahogada por Cortés. 
 
Cortés: violento y 
silencioso, saca 






camisa amarilla y 
chaqueta y corbata 
verde oscuro. 
Pantalones cortos 
grises y botas de 
agua. (Contrasta su 
vestuario en 










camisa blanca con 
pajarita negra y 










La Llorona: Loco. 
Gestos grotescos 
pero a una gran 
La Llorona: actor 
hombre. Camisa de 
Loco y después 
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trata de abrazar 
muñecos verdes 
como si fueran 




violencia y fuerza 
muy sinuosa, 






corsé negro y falda 
de vuelo negra 
hasta tobillos, 
botas negras de 
agua. Contraste 
máscara blanca, se 








pelo suelto sujeto 
por goma de la 
máscara. 
similar a las 
anteriores. 
ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XXX. 







Bailan con gestos de 
muñecas, caen y se 
levantan. Combinan 
risas con gestos 
violentos (espasmos 
en el cuerpo) en 
Malinches: Traje 
rojo fiesta con 
corpiño y volantes  
(estilo bailes 
mexicanos). Lazos 
rojos en pelo. 
 
Los 2 Cortés: trajes 
chaqueta blanca y 
pantalones negros. 
 










hacia atrás en los 
Hombres y Cortés. 
 Plásticos 
transparentes y de 
colores hacen de 




que baila con 
cronista. 
 
Palo y gafas de 
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Hombres de fiesta: 
bailan agarrando a 
las Mujeres/muñeca 
con gestos grandes y 
marcando figuras, 




Malinche madura:  
Mucha fuerza en su 
cuerpo, gestos muy 
grandes y 
exagerados, pasión 




elegante, gestos muy 
grandes. Pavor y 
tembleque cuando 
llegan los Indígenas, 
después gestos como 
de engaño y altivez. 
Indígenas: 
solemnidad y fuerza 
en cuerpos que 
reclaman, demandan. 
Hombres de fiesta: 
trajes de chaqueta 
negros brillantes, 






y faldas pantalones 
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ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XXI. 

















ágiles y sinuosos.  Se 















desnudo y pantalón 





desnudo y pantalón 










suelto y mojado. 
  






grandes gestos, fuma 
Malinche: traje de 





Pelo recogido en 
gran moño con 
tocado rojo. 
 Gallo de Cortés. 
Silla de ruedas 
Cortés. 
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de San Andrés y bebe. 
 
Cortés viejo: gesto 
contenido, todo 






Hombres que portan 
grandes cajas muy 
largas de cartón, 
caminan lento, gesto 
esforzado de llevar 





blanca de traje y 
pantalones 
brillantes negros. 
Manto y Corona de 
papel de periódico. 
 
Función: paródica. 
Gran papel de 
periódico 
convertido en 
manto de rey para 
Cortés. 
 
Cigarrillo y copa 
Malinche. 
 






centrados en su 




Gestos sinuosos pero 
violentos, se acaricia 
con un cuchillo, se 
corta con él. 
 




muy actuales. / 






de tirantes y bragas 




Malinche se corta 
con el cuchillo. 
 
Crema blanca por 
toda la cara y el 
cuerpo. 
 
Labios rojos, las 
Mujeres. 
Estilo personal. La 
mayoría de 
Mujeres con pelos 
recogidos en 
coletas, diademas 
o gorros para 













Cámara de video 
del reportero. 
Televisión sobre 
mesa de ruedas 






Cremas y sprays 
en manos de 
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Azafata: gestos muy 
exagerados de 
muñeca, sonrisa fija. 
Se unta cremas 
 
Mujer que hace 
tratamiento de 
belleza: gesto 
estirado como de 
clase alta con dedo 
meñique levantado. 
Se pone crema en la 




culturista sexi. Se 
unta crema. 
Otra Mujer: parodia 
gestos sexis. Se lanza 
espuma de afeitar 
con un espray.  
 
Otra Mujer: boca 
congelada en un grito 
al rodearse con 
plástico de film 
blanco. Se rodea 
blanco y gorro 





blanca corta y 
pantalones 
brillantes negros. 




Azafata: Traje de 
baño plateado y 




Mujer que hace 
tratamiento de 
belleza: bata blanca 
larga, toalla blanca 
en el pelo sujeta 
por pinza roja y 








Papeles de los que 





una azafata se 
pega en el cuerpo. 
 
Papel de film 
transparente con 
que se rodea el 
cuerpo otra actriz. 
 
Pesas de cartón 
que lleva el 
culturista. 
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todo el cuerpo con él, 
se le nota ahogada 










camisón blanco de 
raso corto. Botas 
















Payaso: gestos de 
muñeco, paródicos, 
grotescos. Se mueve 
muy rápido tras la 
pelota. 
Payaso: pantalones 

















como bola del 
mundo 
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bailan Bernal a la vez 





arrastran y se 
levantan por el lago, 
mojadas, 
desesperadas, con 
gestos de gran 
fuerza, pasión y 
desespero, pero 
también ríen como 
locas. Recogen agua y 
se la lanzan unas a 
otras. Cogen fuerza y 
solemnidad para 
reivindicar y acaban 
cantando con mucha 





altiva y paródica con 
voz estridente. Al fin 
de la escena, con 
mucha solemnidad se 














de chaqueta rojos 
de la primera 
escena. Botas de 
agua negras o 
descalzas. 
 
Malinche: bata roja 
de tela brillante 
cogida con cinturón 







Natural Estilo personal. 
Malinches llevan 
pelo mojado. 
 Bandera mexicana 
gigante de plástico 
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desnuda el torso y se 
suicida ahogándose 





Hombre de traje 
negro: violencia y 
fuerza, agarra a 
Malinche hombre del 




Malinche hombre: es 
vapuleado, se 




Torso desnudo y 
falda larga roja de 
traje de fiesta. 
Función: paródica. 
ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XXXVI. Las 
nuevas plagas 
INTEGRADA EN XXIV. 
LAS SIETE PLAGAS 
 
     
ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
XXXVII. 




en el proscenio. 
 
Malinche vieja: se 
arrastra por el suelo 
Malinche muerta: 
sujetador negro y 
vestido bajado por 
la cintura, descalza. 
 
Malinche vieja: 
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desesperada, pero se 




fuertes que acusan a 
Malinche, la jalan 
pero también se 
burlan de ella. 
 
 
Pelea cuerpo a 




sujetan la bandera 
sobre la que se 
mueven Malinche y 
la Analista. 
 
Hacen gestos como 
de apoyo, de 
contrapunto o burla a 
lo que dice Malinche, 
tienen un deje entre 
infantil y de muñecos 
y se mueven Bernal a 
la vez.  
 
Levantan la mano a 
traje chaqueta rojo 
y botas negras. 
 
Analista: vestido de 
tirantes gris y 
estrecho hasta 
media pierna. Gran 
gorro gris femenino 
con anchas alas y 
tocado de lazo y 
flores. 
501
8.4 ANÁLISIS UNIVERSO DE RELACIONES 
OBJETOS DE LOS ACTORES 
 
 
decir que son los 
hijos (como niños de 
escuela) y dejan su 
gesto congelado.  
 
Envuelven a 
Malinche en bandera 
y salen silbando y 




ESCENA CUERPO VESTUARIO MAQUILLAJE PELUQUERÍA MÁSCARA ACCESORIOS 
EPÍLOGO Malinche niña: 
solemnidad, gesto de 
tristeza, mucha 
lentitud, lanza el 
crucifijo y apaga 
velas. Se tumba en el 
agua. Llora y es 
apedreada por los 
granos de maíz. 
Malinche: túnica o 
huipil blanco. 
Natural Pelo suelto  Crucifijo. 
Velas flotantes en 
el lago. 
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c. Movimiento y composición 
 El análisis que vamos a acometer ahora parte principalmente del cuadro de estudio del 
Movimiento de los actores y las escenas, que reproduciremos en sus descripciones al final del apartado. 
Sin embargo, hemos de advertir que recurriremos de nuevo al cuadro anterior sobre los Objetos para 
trazar las tendencias de composición en el suceder rítmico por las escenas. 
 Previo a las conclusiones de análisis hemos de hacer una aclaración importante: el estudio del 
movimiento y la composición tiene diferentes perspectivas que han de considerarse por sí mismas pese 
a su interrelación. Dejando aparte aquel que ayuda a la construcción de los personajes (relacionado con 
el gesto y ya descrito en el apartado anterior), vamos a pasar a determinar el movimiento en dos 
dimensiones: la coreográfica, que da cuenta de los recorridos espaciales y sus combinaciones rítmicas, y 
la dramatúrgica, que tiene que ver con el movimiento o ritmo del relato escénico. 
- Movimiento coreográfico 
En el estudio de los personajes, hemos avanzado ya algunas pistas sobre acciones o relaciones 
establecidas a través del movimiento, pero ahora queremos articular una visión de conjunto, que dé 
cuenta de la compleja maquinaria coreográfica coral que activa el director. Valga recordar que en la 
propuesta de código coreográfico, la danza va a recorrer todo el espectáculo convirtiéndose en 
elemento prioritario de la comunicación en algunas escenas. Incidimos de nuevo en que la opción no es 
únicamente estética, ni tiene que ver con un discurso plástico o abstracto. Desde luego Kresnik hace 
real, en esta puesta en escena, la alianza entre los contenidos ideológicos, las imágenes impactantes y el 
lenguaje de la danza, a veces estilizado y otras, subvertido por la parodia o la figuración grotesca, que 
caracterizan sus planteamientos artísticos de Teatro Coreográfico. 
Podemos destacar varios recursos que funcionan, muchas veces combinados, para generar las 
recreaciones plásticas e ideológicas: 
- Combinación de cuadros estáticos y movimientos corales: 
Esta estrategia se plasma tanto en el movimiento grupal como en el individual y es un recurso 
jugado en todas sus posibilidades: por ejemplo, la aparición de una composición detenida, casi pictórica, 
en la ventana de la chácena que, tras sostenerse en la retina del espectador, cobra vida y se pone en 
acción. Un ejemplo grupal es la entrada de los españoles durante la escena IV. “Malinche va al 
psicoanalista”; otro individual, la Malinche enroscada sobre sí misma y su falda negra, que después se 
abrirá al mundo con una hermosa coreografía que lanza al aire las piernas en XXXI. “NI el aire nos 
pertenece”.  
Otra variante, es la detención del movimiento para fijar un cuadro estático que se reanuda 
instantes después. Ejemplo sintomático de uso grupal será el baile de XXX. “La fiesta Interrumpida”, 
donde la música y la danza se congelan en imágenes paródicas por medio de disparos, para continuar 
inmediatamente el movimiento como si nada hubiera sucedido. Pero también todo el desarrollo de 
conjunto de la primera escena histórica en la que los grupos, español e indígena, funcionan a veces 
como un cuerpo, a veces como dos. Tanto en conjunto como por separado, la acción queda suspendida 
en cuadros pictóricos, en muchas ocasiones con un referente claro a las crónicas pictóricas indígenas. 
Respecto al uso individual de este recurso que combina desplazamientos (normalmente rápidos) con 
figuras estáticas (compuestas significativamente o no), nos lo encontramos reiteradamente: las danzas 
de Cuauhtémoc, Moctezuma y Marcos atienden claramente a este recurso; el payaso que corre y 
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detiene su carrera con un pie en el aire, activa esta estrategia desde el código circense; o la Coatlicue y 
las sacerdotisas, que detienen en cuadros estáticos su movimiento ritual. 
- Movimiento coral que sirve a veces para determinar dos grupos por oposición: 
El caso más sintomático es mujeres y hombres que se mueven en dos conjuntos durante las escenas 
de los diputados, señalando la dicotomía social en las sociedades patriarcales; pero también, la 
diferencia de composición, calidad de movimiento y distribución espacial de los indígenas y los 
españoles, en las escenas en que aparecen juntos o en el ritmo disímil de sus apariciones en secuencias 
independientes. 
- Contextualización grupal de la acción de seres individuales: 
Un recurso constante en toda la dramaturgia, en el que vemos a Cortés focalizado por la palabra o 
la acción significante entre el grupo de españoles. También la Malinche protagonista de la acción, 
replicada y diversificada por sus dobles en las escenas de personaje multiplicado, en la política, la 
traducción o la actividad erótica, propias de sus rasgos arquetípicos. Pero, a veces, generando nuevas 
lecturas como en XXXIII. “Nuevo cuerpo, nueva piel”, donde la vemos rodeada de hombres y mujeres 
que accionan operaciones estéticas sobre su propio cuerpo. E incluso, la herramienta se propone como 
fórmula para priorizar a los dos protagonistas: Cortés y Malinche, pareja activa que danza entre los dúos 
de bailarines en la fiesta de la secuencia XXX.  
Y si, en general, la estrategia va asociada a nuestro personaje o a Cortés, también la encontramos 
en el grupo de los diputados, donde focaliza sobre algunos políticos de distintas tendencias que toman 
palabra y foco en medio del enjambre grupal. 
- Aumento de la velocidad durante la escena para provocar un clímax final que finaliza en una 
abrupta cesura: 
 Un recurso rítmico que el director propone en gran cantidad de secuencias, empezando por la de 
los diputados, que resuelve la oposición de los dos grupos con una pelea final que los une en un solo 
conjunto, disuelto seguidamente para dejar a un hombre desnudo, en mitad del escenario, que va a 
presentar a Malinche al grito de “Are you Malinche?”.  
Pero también lo encontramos en el aumento de intensidad y velocidad de la coreografía coral en las 
escenas V. “Traducción simultánea”, que da paso a una escisión en subgrupos (indígenas y españoles) y 
una situación concreta, mucho más pausada, en la que una Malinche media entre los indígenas y Cortés; 
o en XII. “Las mujeres de Chalco” donde el movimiento crece junto al deseo erótico de los amantes 
Cortés y Malinche; también se recurre a esta pauta en las coreografías de Cuauhtémoc y Marcos, 
acompañados por Malinche en la segunda recreación del motivo (XXI. “NI el aire nos pertenece”).  
Por último, cabe reseñar este aumento rítmico en la mayoría de intervenciones individuales de 
personajes en tránsito: el Loco, el Ciego, el Payaso; o en algunas de las apariciones coreográficas de la 
Malinche, tales como el arranque de VII. “La primera decepción”, donde gira frenéticamente con la 
Analista hasta caer exhausta a los pies de Cortés, para iniciar el diálogo. 
- Coreografías duales o en trío: 
Momentos en que los interpretes se mueven o danzan, como si se tratara de un único cuerpo 
conjunto. Caso especial es la coreografía que guía el primer texto de la Analista y Malinche en IV. 
“Malinche va al psicoanalista”, donde el movimiento es estilizado y coreográfico como apoyo del 
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contenido verbal. Pero también los ejercicios dancísticos virtuosos de Cuauhtémoc y Marcos o el trío 
que componen más adelante con la Malinche, proponiendo bailes de reminiscencias étnicas o de danza 
contemporánea. 
- Aparición de canciones: 
Cuando la inmovilidad espacial de los cuerpos detenidos concentra todo el movimiento rítmico en 
las palabras cantadas, que podemos observar en recreaciones individuales como el “Volver, volver” de la 
escena XXI. “Los adjetivos”, con un momento climático en que Malinche alarga las sílabas como un grito 
arquetípico, subida de pie sobre la camilla; o el “Aumba Baluba” que canta Moctezuma, hacia su pueblo 
situado en la extraescena de la chácena.  
Pero a su vez, en planteamientos corales como el grupo de actantes que se dirige directamente al 
público para cantar el “Corrido de Acteal”. 
- Incorporación de otros códigos de movimiento: 
Lenguajes como el circense o el infantil, atraviesan la obra de nuevas líneas recurrentes. Ya hemos 
hablado de ello al referir las apariciones del Payaso y los Enanos que, junto a las ráfagas de música de 
feria incorporadas en otros momentos, activan el imaginario del circo. Pero además, nos encontramos 
con una transversal de código que podríamos llamar infantil, que funciona de forma paródica 
acompañando, por ejemplo, a los políticos en el inciso de la canción “Maldición de Malinche” 
(nombrada como secuencia I), que divide con dos coreografías de juego simbólico (una fila de indios 
para los hombres y un barco representado por el remar de la fila de mujeres), la secuencia del Congreso 
de los Diputados (escenas I y III). 
- El ritmo de la puesta en escena 
El desarrollo de estas estrategias de movimiento, coherentes durante toda la puesta en escena, va a 
generar un movimiento rítmico muy contrastado a lo largo de la dramaturgia. En el estudio del tiempo 
que hacíamos en el apartado anterior, hemos sugerido la diversidad en la relación de unas escenas y 
otras. Faltaría ahora clarificar su organización y transiciones, que van a generar esta riqueza rítmica, 
provocando una sucesión galopante de imágenes que mantiene la atención constante del espectador. 
Advertimos ya el entrecruzamiento de las variables de transición entre escenas. 
- Separación entre escenas: 
Cuando hablábamos de la gran cantidad de reflejos temáticos y rasgos arquetípicos, ya 
proponíamos su secuenciación en cuadros de situación separados entre sí, que funcionan como una 
acumulación de sentidos casi caleidoscópica. Desde la perspectiva que abordamos ahora, se puede 
hablar de que la mayoría de transiciones funcionan como separación entre escenas, contraste que se 
acentúa por medio de cambios rítmicos evidentes.  
Así nos encontramos con escenas que entran con gran lentitud tras un clímax anterior: la poética 
sinuosa de la primera aparición de la mano de la Malinche, tras la pelea de los diputados; o la detención 
del ritmo natural planteado en el primer encuentro entre Cortés y Moctezuma, por la erótica lenta y 
arrastrada con la que entran las prostitutas para la escena “XII. Las mujeres de Chalco”, son dos 
ejemplos distintos en cuanto a cantidad pero similares en estrategia rítmica. Otras veces, el 
planteamiento es justo a la inversa, como la abrupta llegada de los españoles sobre Malinche y la 
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Esta estrategia de separación entre escenas, funciona también como la posibilidad de nuevos 
argumentos para el personaje. Por ejemplo, como arquetipo que trasciende su propia muerte cuando 
reaparece en el epílogo, que constituye un paisaje poético separado y disímil de la secuencia anterior, 
donde Malinche es sacada paródicamente de escena envuelta en una bandera de plástico. 
- Continuidad de las secuencias: 
Sin embargo, muchas veces el director va a proponer justo el recurso contrario, para ofrecer una 
transición continuada entre escenas que en el texto aparecían separadas. Así vemos salir, de debajo de 
la camilla donde se había dado la secuencia XXI. “Los adjetivos”, al Caballero Águila que sostiene el 
parlamento de la secuencia XXII. “La nueva palabra”; transitamos, casi sin darnos cuenta, desde las 
situaciones recordadas por la Malinche en la consulta de la Analista hasta las acciones en tiempo 
presente de los episodios históricos; o vemos replicarse metafóricamente la separación entre Malinche 
y su hijo en la transición desde XXVII. “Los reclamos del hijo”, donde dos actantes sacan la gran caja de 
cristal en la que está encerrado el personaje, mientras sale ya el cortejo fúnebre que va a enterrar al 
niño en su ataúd blanco durante la secuencia XXVIII. “Malinche va de nuevo al psicoanalista”. 
- Simultaneidad entre los cuadros escénicos: 
Por último, nos encontramos con una tercera variante en el paso de las escenas que, grosso modo, 
podemos llamar Simultaneidad, pero que va a cumplir funciones diversas. Por una parte, la construcción 
del próximo espacio escenográfico durante la secuencia anterior: así en la pelea que finaliza el momento 
del congreso, vemos desaparecer el ábaco; o la llegada de los españoles para la escena V, es anticipada 
por la apertura de la chácena, las luces del barco y las acciones de lucha sobre el agua, como fondo del 
relato de la Malinche a la Analista en la escena IV.   
Otras veces, un resto de la escena anterior queda latente en la siguiente situación: por ejemplo, la 
Malinche ensangrentada de VI. “La avanzada” se mantiene durante el relato a la Analista y la acción con 
Cortés de VII. “La primera decepción”; o la decadente imagen de Cortés embadurnado de nata sobre el 
gran pastel de boda cambia de lugar, pero se mantiene presente durante el siguiente interior del palacio 
de Moctezuma en la escena XIV. “Cuauhtémoc reclama a Moctezuma”.  
Algunos recursos se mantienen como recurrencia más o menos central en varias escenas: caso 
paradigmático de la camilla y los utensilios hospitalarios que se mantienen desde XXI. “Los adjetivos”, 
hasta XXIV. “Las siete plagas”.  
Por último, recordar las acciones paralelas que contrapuntan o suscriben el contenido de algunas 
escenas, de las que hablábamos al describir los recursos de los actantes (escena de la violación, las filas 
de españoles a caballo o portando fardos que cruzan intermitentemente la chácena, etc.). 
En general no podemos hablar de que los tipos de transiciones estén distribuidos por momentos del 
espectáculo, más bien tienen una combinatoria constante, pero sí es verdad que el ritmo va 
incrementándose hacia el final, con el paso hacia escenas algo más cortas que empiezan a funcionar por 
contraste de contenidos, movimiento y ritmo. Así podríamos concluir un cierto manejo de la convención 
del aumento del ritmo, hacia un clímax final que se concreta en una gran cesura en el largo momento de 
la Malinche suicidándose, con la cabeza dentro de un cubo de agua. Tras ella, el epílogo supone un 
contrapunto por su tempo lento y sinuoso que permite al espectador unos instantes para la asimilación 
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- Composición coreográfica 
Por último, nos gustaría completar la descripción del movimiento,  los aspectos rítmicos y 
compositivos, con algunos comentarios sobre la dimensión visual del trabajo. Entendiendo que en una 
puesta en escena, la organización de los materiales visuales (colores, geometrías, texturas, figuras 
corporales) se imbrica en el movimiento y apoya la construcción rítmica. 
Ya hemos hablado de que la propuesta combina cuadros vivos con coreografías espaciales, falta 
ahora reseñar cómo el vestuario, la utilería y las construcciones físicas están perfectamente integradas 
en ellos (dejaremos ahora la cuestión lumínica que ya describíamos en el dispositivo escenográfico, a 
excepción de alguna significación importante). 
De forma general podemos hablar de cuadros corales en movimiento y extendidos por toda la 
escena, composiciones pictóricas grupales, tríos y dúos,  e imágenes individuales. En todas ellas, la 
combinación de colores y texturas del vestuario está absolutamente prevista, la figuración corporal 
(sobre todo en los momentos estáticos) tiene un objetivo claramente plástico y los objetos 
(escenográficos o actorales), son distribuidos con una intención estética que confluye con la 
significativa. 
- Cuadros corales en movimiento que ocupan toda la escena: 
Ya hemos hablado del trabajo grupal de la propuesta y de la gran apuesta por la expansión móvil 
por el escenario. El visionado del espectáculo nos lleva a inferir que la distribución de los personajes y 
sus desplazamientos, tienen detrás un trabajo compositivo que atiende a la distribución de colores (los 
rojos y verdes de la bandera mexicana combinan en secuencias como la XXX. “La fiesta interrumpida”; 
los vestidos rojos de las Malinches contrastan con los trajes negros de los políticos, acentuando aún más 
la dualidad pretendida); la aparición de elementos escenográficos (toda la distribución espacial de XXXII. 
“Nuevo cuerpo. Nueva piel” responde a la priorización de la televisión sobre la que reposa Malinche; las 
escenas de tortura y muerte de Cuauhtémoc se componen en torno a la cuerda de la que cuelga el 
héroe o el ataúd en el que reposan sus restos); o la focalización de figuras coreográficas (como los 
gestos paródicos de los invitados congelados tras los disparos, en el baile de la secuencia XXX. “La fiesta 
interrumpida”). 
-  Composiciones pictóricas que localizan grupos en el espacio: 
Quizás es este el recurso más trabajado, en cuanto a la relación del código coreográfico con la 
propuesta de cuerpos grupales asociados a marcos sociales. Podemos hablar prácticamente de una 
variante del recurso en la presentación de cada grupo.   
Desde la primera escena, en que los políticos que yacían tirados por el suelo se suben al escenario y 
componen la tópica foto de agenda política. Pasando por el conjunto de españoles, que activan su 
imagen pictórica en cuadros recortados sobre la ventana de la chácena e iluminados con colores desde 
el ciclorama trasero: su llegada desde el barco, sus sombras a caballo, portando fardos, etc.; o los 
indígenas, que actúan como un cuerpo único, con varias cabezas que se mueven de forma simultánea y 
armónica en su recreación pasada (secuencia V. “La traducción”) o presente (XXX. “La fiesta 
interrumpida”); las prostitutas de la Merced, que van a detener varios cuadros plásticos alrededor de la 
Malinche, duplicando su ritmo pero ayudando a su focalización por el contraste de lencería negra frente 
a la roja; o los invitados a la fiesta, que van a dibujar imágenes maravillosas cuando asoman con sus 
trajes rojos tras los telones grises del escenario. 
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Pero además, el tratamiento pictórico va a ir asociado completamente a las intervenciones 
musicales en grupo. La escena VI. “El corrido de Acteal”, es ejemplar para entender cómo el director 
distribuye los cuerpos y los colores sobre el escenario: las mujeres de rojo sangre en el centro del grupo, 
varios hombres de negro detrás y en laterales. A un extremo, Bernal vestido de marrón y al otro, un 
soldado español con camisa verde. El rojo central es roto por la chaqueta negra de Cortés, que lleva una 
de las actrices en el brazo. 
Y en cuanto a la configuración de Malinche, este recurso ayuda a destacar su composición 
multiplicada, activando varios imaginarios plásticos: los trajes rojos (de políticas o de fiesta), las batas 
blancas y el instrumental quirúrgico o la lencería negra. Configurando cuadros localizados que se 
descomponen multiplicando las formas, colores y ritmos del personaje por todo el espacio. 
Como comentario general, decir que la luz va a ayudar a acotar espacialmente estos cuadros vivos. 
Ejemplo paradigmático, será el pasillo de luz por el que avanza lentamente el cortejo fúnebre vestido 
íntegramente de negro, para destacar el ataúd blanco del niño. Veremos a Malinche salir del ritmo 
pesado de la composición, para diferenciarse hasta el punto de destrozar el cuadro lanzando con 
violencia el ataúd contra el suelo. 
- Dúos y tríos 
Las composiciones de dos cuerpos, normalmente en movimiento, también tienen en cuenta la 
distribución de los colores, las geometrías y la energía del movimiento. Es de especial mención, el dúo 
de arquetipos indígenas que parte de la primera danza entre Moctezuma y Cuauhtémoc, donde sus 
faldas negra y azul vibran con un ritmo trepidante que los desplaza por toda la escena. Este dúo va a 
repetirse con un cambio, la sustitución de Moctezuma por el subcomandante Marcos (ya dijimos que 
manteniendo al mismo actor). Sigue en ellos la danza que entreteje los dos cuerpos con el torso 
desnudo, pero ahora las tonalidades se acercan a los colores de la tierra (negro, marrón, verde), como 
una plasmación de la simbología zapatista. Por último, Malinche también con el torso desnudo y una 
falda de vuelo negra, amplía el dúo y lo convierte en el trío simbólico que traza las composiciones 
figurativas y pictóricas de mayor belleza en el espectáculo. 
Otro dúo compositivo es el de los enanos, que aparecen a veces como contraste: por ejemplo, 
vestidos de futbolistas con colores chillones, en la escena en que Moctezuma se presenta con su falda 
azul caminando sobre una gran sábana, también azul, que los enanos agitan en el aire. 
Malinche va a ser presentada, a su vez, dentro de otros dúos de composición: con Cortés en sus 
variantes de vestuario de turista o traje negro, que contrastan con el rojo de nuestro personaje o el 
blanco de la bata de embarazada. Sus energías van a confluir o a oponerse, según escenas, pero sí 
destaca la articulación de imágenes detenidas sobre la violencia del conquistador. Como subversión de 
sentidos, la recurrencia de una figura en la que Malinche entra montada a caballo sobre la espalda de 
Cortés; con la Analista, destacando un cuadro detenido sobre los dos cuerpos tumbados en el proscenio, 
vestidas de negro y con los senos desnudos; en la relación con Moctezuma, sobresale la imagen en que 
el emperador la coge amorosamente en brazos, vestida con su traje rojo, para sacarla de escena. Cuadro 
que contrasta con el momento en que Cortés la saca también brazos, pero esta vez con lujuria; la 
relación con el hijo es significada absolutamente desde la composición espacial, con una Malinche en 
camisón blanco, encerrada dentro del cubo de cristal sobre el que hijo está de pie, vestido de gris 
impecable. Refuerza la sensación de lienzo, el hecho de que nunca se miren sino que los dos proyecten 
sus ojos únicamente hacia el público; Como último dúo hay que mencionar, el de Malinche 
presentadora de tv con Vasco de Quiroga entrevistado. Los dos, con el rostro fijo hacia la cámara situada 
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en dirección al público, se desplazan sobre un paso de semana santa, componiendo imágenes conjuntas 
que cambian constantemente a través de distintas figuras ridículas que propone una Malinche 
superficial y mediática, vestida como una diva televisiva. Vasco de Quiroga, inmóvil y vestido de marrón 
casi parece una figura de cera, rodeado por las flores moradas y los artilugios católicos. 
- Imágenes individuales: 
Este recurso compositivo será el que más ayude a focalizar la atención sobre nuestro personaje, 
generando imágenes muy variadas y de gran plasticidad, que van a funcionar como palimsepto visual de 
los reflejos arquetípicos del personaje.  
La Coatlicue, desnuda y con la serpiente enrollada al cuello, es sin duda el lienzo vivo más 
impactante, pero también aquella Malinche embarazada que destapa el grotesco feto verde mientras 
grita. No en vano, estas dos imágenes son seleccionadas para la cartelería del espectáculo. Seguiremos 
hablando de ellas, cuando describamos los rasgos del personaje planteados en la puesta en escena. 
Pero otros personajes tienen su propia fotografía escénica, compuesta para fijar su imagen 
connotativa en los ojos del público. Por supuesto Cortés, especialmente en su segunda recreación, es 
localizado por la iluminación o la pausa rítmica en algunas posturas congeladas, que agrandan su cuerpo 
temible, vestido con la gabardina negra de comandante nazi. Y Moctezuma, solemne y bello, 
descubierto en su trono carretilla tras destaparse la sábana por los enanos. El Loco, el Ciego y el Payaso, 
cada uno con su vestuario chillón propio, componen nuevos reflejos de la sociedad mexicana parodiada; 
pero también el Caballero Águila tiene un momento de imagen gloriosa y pictórica, cuando saca el 
pañuelo coloreado de la virgen de Guadalupe, justo antes de sonarse los mocos simbólicamente (lo que 
funciona no sólo como requiebro de la religiosidad, sino también como un guiño a la dimensión 
altamente esteticista de todas las imágenes). 
 
Hasta aquí los comentarios sobre el movimiento, el ritmo y la composición de las escenas. 
Veamos sus desarrollos al detalle en los cuadros descriptivos. 
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ESCENA DESCRIPCIÓN COMPOSICIÓN 




(QUE REALIZA EN SU 



















En letras de oro 
Entrada público: 
 
Hombres tirados por en suelo 
entre las butacas y en 
proscenio. 
 
Mujeres: caminan en patio de 
butacas avisando a los 
licenciados. 
 
Sesión Congreso: Político  habla 
desde la tribuna. Los demás se 
arremolinan alrededor. 
Malinche/política habla desde 
el patio de butacas y se acerca 
al escenario y sustituye al 
orador. 
Hombres: se mueven como 
enjambre y se agrupan en 
figuras corales como estatuas. 
Mujeres se mantienen en patio 
de butacas. 
El discurso de Malinche es 
interrumpido por peleas donde 
todos se entremezclan por la 




propia parodiada: leen 
y arrugan o lanzan 
papeles, los firman y 
rayan. Lanzan polvo 
sobre espectadores. 
 
Mujeres. Acción hacia 
otros: saludan a todo 
el mundo, conversan 
sobre la futura sesión, 
reclaman a los 
políticos que se 
conformen. 
 




























Código naturalista algo 




de enjambre alrededor 
de los espectadores. 
 
Los Hombres: inmóvil, 
curvo, irregular y 
relajado. 
Las Mujeres: móvil, 





2 ritmos: Hombres 
se mueven lento y 
vacilante/Mujeres 

































CONTINUIDAD desde acción inicial 
hasta escena Congreso.  
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Mujeres: Actividad 
propia.  
Todos: acciones de 
pelea entre ellos. 
 
ESCENA COMPOSICIÓN ESPACIAL Y 
SITUACIÓN 








La maldición de 
Malinche 
Grupo de Hombres y grupo de 
Mujeres bailan en fila y 
formando figuras corales 
enfrentadas en los dos grupos 











de gestos rápidos con 
figuras estáticas. 




Ritmo armónico y 
alegre. Cambio de 





ESCENA COMPOSICIÓN ESPACIAL Y 
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Político habla desde la grada 
más alta del patio de butacas 
 
Mujeres en actitud de escucha 
en escenario. 
 
Hombres en actitud de escucha 
en hilera en pasillo patio 
butacas. 
El debate acaba ganando 
intensidad y la escena acaba en 
un gran caos de movimiento y 
gritos por escena y patio 





Hombres y Mujeres: 
Actividad propia y 




La acción debate va 
llevándose a lo 
paródico y grotesco. 
Personajes 
Parten de Actividad 
propia de Marco 
social pero conforme 
gana terreno la acción 
violenta y grotesca 
van individualizando 
con rasgos propios a 
estos seres que son 
personajes 
histriónicos y parodia 





acciones corales de 
Teatro Coreográfico. 
 
El naturalismo va 






Conforme aumenta el 
debate va haciéndose 
2 ritmos: activo 
pero estático en 
parlamento y 
escucha/agitado y 
rápido en debate. 
 
El ritmo del debate 
va aumentando de 
velocidad e 
intensidad para 
vaciar la escena y 
cambiar 
totalmente a un 
ritmo pausado e 
CONTINUIDAD desde la escena 
anterior y entre los diferentes 
cuadros de la escena. 
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vacía la escena quedando solo y 
desnudo un hombre en medio 
del lago y la oscuridad que 
grita: are you Malinche? 
 
 
más móvil, expansivo, 
irregular, tenso, 
rápido. 
intenso en el grito 
del político: are 
you Malinche?  
 
 
ESCENA COMPOSICIÓN ESPACIAL Y 
SITUACIÓN 








Malinche va al 
psicoanalista 
Malinche aparece desde el lago, 
se arrastra para salir del agua.  
La psicoanalista sale por la 
izquierda (desde público). 
 
Se mueven por el espacio 
generando figuras y 
composiciones de gran cercanía 
física entre los dos cuerpos 
mientras dialogan. 
El recorrido acaba con Malinche 
y la psicoanalista tumbadas en 
proscenio y dos filas de 
Hombres y Mujeres avanzando 
por los laterales con cubos de 
agua que lanzan sobre el lago. 
 
Llegada españoles: Desde 
guillotina de chácena salen los 
españoles que tratan de pescar, 
cazar y disparar en zona del 
lago. Cruz ardiendo (anticipo 
próxima escena). 
 
De nuevo arranca acción y 
palabra de Malinche y 
psicoanalista hasta que 




















































soldados vestidos de 
turistas. 
Código coreográfico en 
el Movimiento. Gran 
poesía en la 
interpretación 
naturalista del texto. 
 
Tipo Movimiento: 
















Ritmo muy lento e 
intenso pero de 
gran dinámica que 
contrasta con el 
caos de los 
políticos de las 
escenas anteriores 
y viene anticipado 
por el hombre 
desnudo y estático 
que cierra la 
escena anterior 
con “Are you 
Malinche?”. 
 
Los Hombres y 
Mujeres con cubos 
del final mantienen 
e incluso aumentan 




Cambio de ritmo 
hacia un 
movimiento ágil 
aunque no rápido, 
acentuado por 
sonido olas de mar. 
 
SEPARACIÓN, aunque anticipada en 





















SIMULTANEIDAD (Malinche y 
psicoanalista quedan delante 
mientras detrás empieza acción 
siguiente escena) 
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En escenario, los actores 
preparan las sillas para la 
siguiente escena. 
 
La escena cambia a la siguiente 
cuando psicoanalista acompaña 
a Malinche a sentarse en una 
silla completando cuadro de 
inicio de siguiente escena. 
 





detrás sigue el 
ritmo que traían 
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Españoles e indígenas 
conversan entre ellos/se 
enfrentan, con traducción de 
las Malinches. 
 
Parten de composición todos 
sentados en sillas distribuidas 
por espacio. Irán moviéndose 
para componer distintos 
cuadros en los que funcionan 
en 3 subgrupos (españoles, 
Malinches e indígenas) por 
disposición espacial y por 
coreografías/tipo de 
movimiento. 
Última secuencia se sitúa la 
acción sobre Cortés, Malinche y 
Jerónimo de Aguilar, el resto de 

























Tipo de Movimiento:  
 
Indígenas: recogido, 








velocidad y ligereza 
que arranca de 
llegada españoles y 
sonido de mar. 
 
La escena va 
cogiendo velocidad 
y dinamismo hasta 
acabar en tracas y 
carreras al final. 
SEPARACIÓN (una vez finalizada la 
transición durante escena anterior). 
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Malinche vestida de mujer de la 
limpieza sale con un cubo y 
describe  
Avance españoles hacia 
México. 
 
En ventana chácena avanzan 







Final de escena: Todos corren 
de un lado a otro entre 
violencia y disparos. Malinche 
queda ensangrentada y 





desesperada ante lo 
que narra. 
 
Españoles y caballos: 
acción coreografiada y 




Final de escena: 
Acciones violentas y 
carreras de un 
extremo a otro. 














Final de escena: 
Actantes/Personajes. 
No marco social. 





Españoles y caballos: 
Código coreográfico  
 
Tipo Movimiento:  
Españoles y caballos: 
contenido, recto, 
lento, regular, tenso. 
 









Ritmo mucho más 
lento e intenso que 
en escena anterior. 
 
Malinche se mueve 
con más velocidad 
e irregularidad que 
los caballos y 
españoles que 
caminan con gran 
lentitud y peso. 
 

























Malinche y la analista, vestidas 
las dos con traje rojo, giran 
agarradas de las manos por el 
centro de la escena mientras 
dialogan. 
 
Llega Cortés por la ventana de 
la chácena, la agarra con 
violencia, pelean mientras 
dialogan 
No hay Actividad 
propia. 





Malinche y Cortés: 
Acción: pelear. 
Personajes. 
Marco social: traje 
rojo refiere a 
Malinche(s) en el 










circular, rápido, tenso. 
 















El ritmo se pausa 
pero gana 
violencia, fuerza e 
intensidad en la 
pelea.  
SIMULTANEIDAD (Malinche 
ensangrentada se mantiene en 
escena). 
 
Primera secuencia (Malinche y 
analista) funciona como transición 
hacia la siguiente (Malinche y 
Cortés). 
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La matanza de 
Acteal 
Cantan un corrido con letra que 
explica matanza Acteal 






Forman un grupo 




naturalidad y no hacen 
nada más). 
 
Tipo Movimiento: casi 
inmóvil, recogido en 
cuerpo pero expansivo 





Se detiene el 
movimiento 
actoral, toda la 
intensidad rítmica 
está en las voces. 
SEPARACIÓN. 
ESCENA COMPOSICIÓN ESPACIAL Y 
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Entran  los dos enanos 
trayendo a Moctezuma en una 
carretilla. 
Habla los presagios. 
Moctezuma: 
Actividad propia: 
parodia de monarca 
sobre trono/carretilla. 





acompañar y hacer reír 
al monarca. 




Marco social de la 
época. 


























respecto a escena 
anterior. Vuelve a 
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Entra Malinche joven 
acompañada de otra Malinche 
(vieja o psicoanalista). Trata de 
huir, esconderse, sobrevivir 
mientras la segunda Malinche 
la protege arropándola y 
ayudándola a escapar. 
No Actividad propia de 
personaje. 
 
Acción: esconderse y 
tratar de huir.  
Personajes 
Las 2 Malinches sin 
marcas de personaje 




contemporáneo de la 
situación. 
Código naturalista 
pero muy emotivo. 
 




rápido e irregular, 
tenso. 
 
Malinche vieja o 
psicoanalista: 
conteniendo al otro 




encubriendo al otro 
cuerpo. 
 
El ritmo coge una 
cadencia más 
abrupta y tensa, 
más rápida que la 
de Moctezuma y 
más nerviosa, 
irregular y solemne 
que los enanos. 
CONTINUIDAD (entrada durante 
final escena anterior). 
 
Cierta SIMULTANEIDAD o recuerdo 
escena anterior (queda carretilla 
con Moctezuma dentro en mitad de 
la escena) 
ESCENA COMPOSICIÓN ESPACIAL Y 
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recibe a Cortés 
Entran  Malinche adulta y 
Cortés y hablan con 
Moctezuma. 
En segundo plano y rodeando a 
los 3 están españoles e 
indígenas y alguna otra 
Malinche. 
 
Al final de la escena, quedan 









Cortés entra como 
caballo y bebe alcohol. 
 
Acción: diálogo entre 
los 3. 
Personajes y coro. 
 
Marco social: 
elementos del mundo 
construido desde la 




y quizás Cortés son 
tratados como seres 
individuales frente al 
Frente a la masa que 
se mueve marcando 
cuadros compositivos 
de teatro coreográfico, 
Moctezuma, Cortés y 











-entre los dos 
subgrupos. 
 
-entre las figuras 
estáticas y los 
movimientos muy 
rápidos del grupo 
coral. 
CONTINUIDAD (entran todos los 
personajes sobre final escena 
anterior y final escena Moctezuma. 
Cierta simultaneidad)  
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 resto de personajes 
que funcionan como 
una masa que remite 
al marco social de la 
obra: indígenas, 
españoles, otras 
Malinches y cuyos 








tensos, animalescos y 
propios de borracho. 
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Las Mujeres de 
Chalco 
Momento del cortejo: 
Entra Cortés por un lateral y 
desde detrás llegan Hombres y 
Mujeres desnudos o en ropa 
interior bailando con acento 
erótico. 
Traen a Malinche hasta Cortés. 
Se mueven de forma sensual en 
torno a Cortés que lleva un 
gran falo de plástico. 
 
Momento acto sexual:  
Malinche y Cortés en el colchón 
centro de la escena. 
Los demás observan apoyados 
en la ventana trasera 
Momento Cortejo 
Actividad propia: baile 
erótico (alusión a 
prostitución) 
Acción: bailar y excitar 

















Malinche lleva traje 
rojo que alude al 
marco de la obra. 
 
Cortés lleva gafas 
plástico que aluden a 




















Ritmo mucho más 
lento y continuo 












Aumento de ritmo 
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Al final de la escena, entran 
desde la chácena un grupo de 
españoles que violan a las 
Mujeres y Hombres de Chalco. 
Malinche se transmuta en una 


















Malinche y Cortés: 
expansivos, móviles, 
aumentan velocidad, 
intensidad y ritmo 
como en un coito. 
 
 
Se detiene para 
marcar la 
impotencia de 
Cortés y coge gran 
violencia en el 
momento de la 
violación.  
ESCENA COMPOSICIÓN ESPACIAL Y 
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El tesoro de 
Moctezuma 
Cortés sobre una gran tarta de 
boda untándose la crema.  
Malinche vestida de novia 
corretea a su alrededor 
mientras reclama enfadada a 
Cortés. 
Actividad propia: 
Narradora de la 
Historia. 
 
Acción: Contar lo que 
pasó y reñir a Cortés 
Personajes. 
Marco social: boda. 
 
Cortés lleva gafas de 
plástico que remiten 













móvil, irregular, torpe 
y abrupto. 
 
Mucho más ligero y 
festivo que la 
escena anterior. 
SEPARACIÓN. 
ESCENA COMPOSICIÓN ESPACIAL Y 
SITUACIÓN 











Cuauhtémoc y Moctezuma 
bailan una coreografía muy 
acrobática con acciones de 
duelo o pelea entre sí. 
Un actor disfrazado de águila 
























la escena anterior. 
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Malinche entra bebiendo 
champán y trata de defender a 
Moctezuma 
Malinche se mueve entre ellos 
y Cortés que observa desde una 
esquina sentando desnudo y 
embadurnado de nata sobre su 
tarta. 
Malinche narra lo que sucede 
en la extraescena tras la 
chácena.  





Acciones de beber y 















o los gritos. 
 
Cortés: ídem escena 
anterior (acento en 
ridículo y grotesco). 
 
La escena cambia 




los dos líderes, 
para aludir a la 
españolización 
(americanización): 
uso de micros, 
canción y baile rock 
Elvis, Cuauhtémoc 
como presentador 
de lucha libre 
televisiva etc. 
 
El ritmo se acentúa 
también de forma 
sonora, con los 
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La noche triste 
Desde la chácena entran bolsas 
llenas de globos transportadas 
por actores y empujadas por 
Malinche con un rastrillo. 
 
Cruzan la escena Malinches 
transportando una camilla en la 
que Cortés grita y se queja. 
 
2 cuadros o escenas 
funcionando simultáneamente. 
Actividad propia: No 
 
Acción: llevar globos. 











con rastrillo entre los 
globos y Cortés 
Acción globos: Código 
coreográfico. 
 





actantes está al 
servicio de generar 
movimiento globos 
Respecto a la 
escena anterior, el 
ritmo se pausa y se 
hace más denso.  
 
Pese a ser dos 
acciones o escenas 
simultáneas, el 
ritmo es común, 
empieza lento 
aunque intenso y 
SIMULTANEA: 
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La escena se disuelve con 
carreras y gritos de todos 
cruzando espacio en todas 
direcciones. 





velocidad y caos. 
XVI. 
El cerco de 
tenochitlan 
Marcos y Cuauhtémoc caminan 
una hacia el otro por la ventana 
de la chácena. Se encuentran y 
Cuauhtémoc le quita el 
pasamontañas a Marcos. Los 2 
se ponen una máscara blanca y 
empiezan una lenta 
coreografía. 
Se quitan las máscaras y dicen 
el texto sin dejar de bailar 
juntos. 
Actividad propia: la 
coreografía remite a 
lucha,  a esconderse, a 
acechar, vigilar, 
también a cuerpos 






Coreografía alude a 
Guerra (resistencia). 
 
Ser individual: el 
movimiento es igual 
entre los 2, los asimila 










velocidad y luego 
detiene las figuras, 




denota peligro y 
alerta. 
La entrada es muy 
lenta y solemne y 
contrasta con el 
“caos” de 
direcciones y 
velocidad del final 
de la escena 
anterior. 
 
El ritmo de la 
coreografía se basa 




estatismo en el que 
respiran para 
volver a arrancar el 
movimiento). 
SEPARACIÓN 
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El camino está 
abierto 
El Loco pasea gritando su 
denuncia por el patio de 
butacas, soltando espuma por 
la boca, cayendo y 
levantándose. 
 









Ser individual: loco 
con camisa de fuerza. 
Código arbitrario 
(expresionismo?) 






por la camisa de 
fuerza), móvil, rápido, 
irregular, tenso, curvo  
Contraste con 
escena anterior, 
sobre todo en la 
irregularidad y 
tensión del ritmo y 
movimiento del 
loco, frente a la 
continuidad y 
relajación de los 
guerrilleros. 
CONTINUACIÓN_SIMULTANEIDAD  
(El loco entra en escena y 
Cuauhtémoc y Marcos lo 
acompañan hasta ubicarlo en el 
proscenio y cerrar el telón) 
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2 cuadros o escenas (una 
central y la otra que observa la 
primera). 
 Cuauhtémoc colgado cabeza 
abajo. 3 policías le torturan. 
Cortés le interroga y Malinche 
traduce. 
Lo bajan y lo tumban en un 
ataúd. 
Bernal Díaz observa la escena. 
Malinche embarazada observa 
también algo separada del 
grupo. 
Por la ventana de la chácena 
cruzan de nuevo las Malinches 
hospitalarias transportando la 

















































Policías y Cortés: 
Contenido, acechante, 
rodean a Cuauhtémoc, 
lo acosan; lento, 
regular, tenso. 
El ritmo se hace 
muchísimo más 
denso que en la 
escena anterior, se 
ralentiza, se hace 
pesado y peligroso. 
SEPARACIÓN 
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La muerte de 
Cuauhtémoc 
Malinche (traje rojo) se 
desespera encima del ataúd de 
Cuauhtémoc ,mientras todos 
los demás se divierten con un 
baile de salón. 
 
Las Malinches hospitalarias 
salen de escena bailando. 
 
Los 3 policías agarran a 








Cortés:  Burlarse y 




(Al final 2 actantes 
con caperuzo de papel 
sacan el ataúd). 
 




remite al marco social 
creado por la obra 
Código coreográfico 




En Cuauhtémoc y 
Malinche se lleva hacia 
la emotividad y poesía. 
En Cortés se lleva a la 
parodia. 
 





Frente al ritmo 
violento de la 
escena anterior 
comienza con 
música y baile de 
salón, sobre los 
SEPARACIÓN 
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agua torturándola también. 
Malinche desaparece de escena 
y Cuahtémoc reclama a Cortés 
desde dentro del ataúd 
metálico, acompañado por un 
músico tocando la guitarra y un 
soldador que da fuego al metal. 
Malinche embarazada sale al 
patio de butacas y traduce a 
Cortés que la acompaña entre 
risas burlonas. Desaparece en 
Cortés y Malinche. 
 
Cuauhtémoc canta “Lucero de 
mis noches” acompañado por 
el guitarrista mientras 2 
encapuchados con cucurucho 
de semana santa se llevan su 
ataúd. El resto de personajes 
sale como un cortejo fúnebre 






inmóviles crean figuras 














dentro del ataúd, 
vemos como saca la 
mano y todo el 
movimiento y 
expresividad se 
concentran en ella. 
 
Cortés y policías: 




Bernal: inmóvil, lento, 
regular, relajado, 
ligero y sigiloso, de 
observación. 
 
En las coreografías de 
inicio y fin: todos se 
mueven al ritmo de la 
música con grandes 
movimientos 
paródicos y dancísticos 







ritmo y color de la 
anterior escena. 
 
Se detiene la 
canción y tenemos 
una secuencia de 
nuevo muy lenta y 




de nuevo su ritmo 
hacia algo más 
movido, aunque no 
festivo, en la salida 
final del cortejo 
fúnebre. 
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2 cuadros o escenas: 
 
La Coatlicue con la serpiente 
aparece desde la izquierda, se 
coloca al centro del escenario y 
forma una fila con 3 Mujeres 
Actividad propia: 
 
Coatlicue y máscaras 
blancas: Sacerdotisas. 
 







Código naturalista y 
Código coreográfico. 
 






lenta y solemne. 
 
Contrastes rítmicos 
SIMULTANEIDAD en la transición 
con escena anterior. 
 
2 cuadros funcionan como 2 
escenas simultáneas aunque 
interrelacionadas: Coatlicue tras el 
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detrás con máscaras y batas 
blancas. Cae un telón 
transparente delimitando su 
espacio (recreación ampliada 
vitrina museo) 
 Aparece el enano disfrazado de 
águila y se coloca en un lateral. 
Llegan Malinche y Cortés 
acompañados soldados 
taconeando y cura con sotana 
roja, todos taconeando al 
compás de una marcha militar. 
 
Se crean 2 cuadros o escenas 
delimitados espacialmente. 
 
Final escena: desaparece 
segunda escena y Coatlicue 
avanza hasta ocupar todo el 
espacio escénico. Baila con 
serpiente, es vestida con el 
manto de Virgen y le ponen el 
niño en brazos. Sale con el bebé 
andando de lado muy lenta y 
solemnemente. 
violencia hacia 









Coatlicue y máscaras: 
canto y baile ritual.  
Coatlicue al final de la 
escena se despoja de 
serpiente y se 
transforma en virgen 
de Guadalupe. 
 
Cortés: pegar, mandar. 
 
Bernal: observar con 
su lupa. 
 
Cura: ayudar a 

















espacial, toda la 
movilidad en brazos, 










bellos, continuos y 
regulares. 
La virgen se mueve 
con gran lentitud y 
solemnidad. 
Tanto en una figura 
como en la otra, la 
actriz trabaja siempre 
de frente al público y 
busca el hieratismo de 
las estatuas. 
 
Cortés: Ídem escena 
anterior. 
 





móvil aunque sigiloso, 
regular, tenso. 
 
dentro de la 
escena: 
Lentitud y casi 
inmovilidad de 
Coatlicue y las 
máscaras blancas 
que cantan 
melodía lenta y 
ritual, frente a 
ritmo escena 
museo (Cortés, 
Malinche y Bernal) 
que parte de una 
intensidad media 
alta, hasta un ritmo 




Cortés, Malinche y Bernal visitando 
el museo. 
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Soldados: expansivo, 
móvil, rápido, tenso y 
violento,  con acciones 
y figuras estáticas 
propias del código 
militar, de forma coral 
y todos al unísono. 
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Las Malinches hospitalarias 
salen empujando la camilla con 
Malinche dormida encima. La 
colocan en mitad de escena y 
escriben en su espalda. 
 
La Malinche despierta, bebe y 
ríe de forma brusca. 






(En cuadros análisis 
personaje) 
Ritmo algo menos 




Aumenta el ritmo 
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Sale el Caballero Águila (charro) 
de debajo de la camilla. 
Enfadado da discurso a público 
mientras las Malinches cambian 
de lugar la camilla.  
Llega Cortés desde el patio de 
butacas y una Malinche le va 
traduciendo lo que dice el 
Caballero Águila. 
 
Las Malinches crean figuras en 
posturas de parto antes de 
salir. 
Actividad propia: No 
 





Marco social: mundo 
mexicano actual. 




Hombre rico saliendo 






móvil, pero con 
movimientos 
pequeños, rápido y 
nervioso, regular pero 




El ritmo de esta 




despertar de golpe 
en escena anterior. 
Pero como 
contraste al ritmo 
nervioso del 
Caballero, Cortés 
se mueve lento y 
sinuoso, como a la 
CONTINUIDAD 
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La Malinche intérprete va de la 
camilla donde está Cortés, 
hacia el caballero águila y 
viceversa. 
 
Salen todos y queda el 
Caballero Águila en centro 
escena llorando. 
móvil, lento, regular, 
relajado, soberbio y 
amanerado. 
espera. 
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La invención de 
la verdad 
Salen Malinches hospitalarias 
arrastrando camilla con 
Malinche tumbada. 
 
Detrás salen soldados y Cortés 
y Bernal, semidesnudos y 
masturbándose. 
 
Los Hombres se colocan en 
ventana chácena y las 
Malinches se quedan en la 
camilla mientras una de ellas se 
levanta y se desplaza hacia 
detrás, va hasta la ventana 
donde la mean los Hombres. 
 
Vuelve a la camilla, los 
Hombres desaparecen. 
Encima de la camilla que 
desplazan el resto de 
Malinches, la Malinche realiza 
gestos de parto Y matar a su 
bebé. 
Malinches abandonan escena, 
queda sola, se acerca hacia los 
espectadores y se dirige a ellos. 
















Ser individual: destaca 
Malinche entre los 







móvil, lento, regular, 
tenso, se mueven 
todas a la vez y 




móvil, rápido y 
violento, irregular, 
tenso, acciones y 
gestos dirigidos a 
Malinche. 
La escena continúa 
el ritmo triste de 
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Las siete plagas 
Malinche y la Mujer vestida de 
celador de hospital discuten y 




Entra Ciego y queda solo en 
escena, habla de las nuevas 
plagas a la vez que danza y 
salta. 
 






Actividad propia: Ciego 
Acción: Contar, bailar y 
moverse sin ver. 
Personajes 













irregular y torpe, 
simula pasos de ballet 
clásico. 
No hay contraste 
rítmico con escena 
anterior. 
 
Con la entrada del 
ciego en ritmo se 
hace algo más 







Entran Malinche y Cortés 
vestidos de novios.  
Malinche baila al ritmo de la 
música mientras dice texto. 
Cortés la escucha con dolor de 
cabeza.  
De nuevo ruptura metateatral. 
Actividad Propia: 
Relación Cortés y 
Malinche (boda) 
 








Código naturalista con 
tendencia a 
coreográfico. 
Ligero cambio de 
ritmo. Pasamos a 





y ruidoso de 
Malinche con 
movimiento lento y 




Los niños de la 
calle 
Salen Malinche reportera y 
Bernal/Vasco de Quiroga 
transportados por penitentes 
encima de un paso de semana 
santa. Cruzan la escena 






Acción: Preguntar y 
responder ante un 
micro. 




Código naturalista con 
elementos de parodia 






sentado sobre la silla, 
trata de hablar y 
moverse pero está 
muy cansado. 
El ritmo vuelve a 
ser más reposado 
que en la escena 
anterior. 
Bernal y penitentes 
llevan un ritmo 
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Penitentes: Contenido, 
móvil, lento, regular, 
tenso, casi invisible o 
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Sacan una gran caja de cristal 
con ruedas dentro de la cual 
está Malinche cogiendo 
serpientes. Encima de la misma 
caja está Martin Cortés.  
 
Dialogan y discuten casi sin 
desplazarse cada uno de su 
posición en la que no se ven, 
los dos están frontales a 
público. El hijo se pone de 
espaldas varias veces 
significando que quiere irse, 
vuelve de frente para volver a 
estar junto a su madre. 
 







Malinche está en 
tiempo Conquista. 




Hombre de negocios. 
Código naturalista 
pero emotivo y 
poético. 
 
Tipo de movimiento: 
conteniendo ganas de 





El ritmo vuelve a 
tomar densidad 
respecto a la 
escena anterior. 
SEPARACIÓN 
ESCENA COMPOSICIÓN ESPACIAL Y 
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Malinche va de 
nuevo al 
psicoanalista 
Entra por la izquierda un 
cortejo fúnebre avanzando 
lentamente y transportando un 
ataúd de bebé, se detienen en 
un lateral de la escena.  
Detrás caminan los padres de 
luto (Malinche y Cortés).   
 




Todos: Desfilar como 



















En la entrada del 
cortejo, el ritmo 






Transición en SIMULTANEIDAD:  
Sacan caja cristal mientras entra 
entierro. 
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Detrás va el cura rodeado de 
humo.  
Entra Bernal que se coloca en 
primer término a observar 
sentado  sobre su maleta. 
Un hombre de traje (el 
psicoanalista) saca del cortejo a 
Malinche vestida de negro con 
velo en la cara y le lee textos de 
Octavio Paz. Ella reclama 
enfada, intenta marcharse pero 
el Analista no le deja. Malinche 
se lanza a tirar el ataúd y se 
agarra de los Hombres 
clamando desesperada. Cortés 
la viola mientras ella grita y se 
defiende de la violencia de las 
acusaciones del Analista y de 
Cortés.  
Queda sola sentada sobre el 
ataúd al final de la escena 
 
 
Analista: leer y acusar 
a Malinche. 







 Tipo de movimiento 
 
Psicoanalista: dirigido 
a Malinche, directivo, 






regular, tenso, pesado, 
fuerte y violento. 
Durante la escena 
va aumentando en 
velocidad y 
violencia. 
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Loco con camisa de fuerza. 
Le ayuda a quitársela una mujer 
vestida de negro con máscara 
blanca. 
 
Desnudo el hombre representa 
a la Llorona y se lamenta por 
sus hijos que son muñecos 









Máscara: quitarle la 




metafórico y ritual. 
 




Tipo de movimiento: 





Contraste de ritmo 
muy lento respecto 
escena anterior. 
Es un ritmo 
arrastrado de 
lamento, 
contrastado por la 
caída de los 
muñecos del cielo. 
CONTINUIDAD.  
Funciona como una imagen 
alegórica del llanto de la madre 
Malinche de escena anterior. 
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Sale por la chácena un hombre 
vestido con traje rojo de 
Malinche, baila hasta que cae 
de un disparo. 
 
Salen parejas de baile, todas 
son Malinches  con traje de 
fiesta rojo y Hombres vestidos 
de traje negro o desnudos. 
Destaca una pareja de Malinche 
y Cortés. Dialogan. Todos se 
colocan en primera fila en 
hilera y comentan. 
Se oyen disparos y todas las 
parejas desaparecen. 
 Malinche y Cortés se esconden 
tras la cortina.  
 
Aparecen los indígenas, 
Malinche y Cortés dialogan con 
ellos, delante del telón cerrado. 
De vez en cuando asoman el 
resto de invitados de la fiesta.  
Tras la negociación, Cortés y 
Malinche salen hacia atrás y los 
indígenas se asoman telón 
adentro y les insultan. 
Actividad propia: No 
 
Acción: Bailar en 
parejas.  
 
Cortés, Malinche e 
indígenas: Dialogar 
Parejas de Baile: 
Personajes 
multiplicados como 
una repetición con 
variables. (coral) 
 
Marco social: clase 
alta. 
Seres individuales: 
Malinche y Cortés 






Marco social: mundo 
indígena estilizado y 
recreado por la obra. 
Código coreográfico en 
baile. 
 
Código naturalista en 
Cortés y Malinche. 
 
Código coreográfico en 
Indígenas. 
 
Tipo de movimiento: 








miedoso y violento a 
un tiempo. Altivo, 
expansivo y 
falsamente relajado 













Ritmo se hace más 
ligero y continuo 
que en escena 
anterior. 






Con la llegada de 




pausados y se 
generan dos ritmos 
en contraste: 
Cortés y Malinche 
más rápidos, 
ligeros y paródicos 
frente a 
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Ni el aire nos 
pertenece 
Aparece por la ventana de la 
chácena, Malinche bailando 
danza 
contemporánea/coreográfica. 
Aparecen Marcos y 
Cuauhtémoc y se abraza a ellos.  
Los 3 bailan y dialogan 
contando historia de Chiapas. 




como si fueran un 










Tipo de movimiento 
(los 3 personajes): 
Expansivo/contenido, 
móvil, lento y sinuoso, 
regular y continuo, 
relajado aunque con 
mucha fuerza en 
intensidad 
 
El ritmo contrasta 
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Cortés sentado en un trono a la 
izquierda.  
Malinche se mueve a su 
alrededor mientras dialogan. 
Por la ventana de la chácena 
cruzan Hombres portando 
grandes cajas de cartón (remite 





Acción: hablar desde 
su trono. 
 
(malinche recogida en 
cuadros análisis 
personaje) 
Cortés y Malinche: 
personajes. 
 
Hombres con cajas: 
actantes. 
 
 Marco social:  
 
Cortés: clase alta 





inmóvil en la silla, 
movimientos 
concentrados en 
manos y cara y 
dirigidos a una gallina 
que tiene en las 
manos. Lento y 
amenazante. Irregular, 
tenso y agresivo. 
 
Actantes: contenido, 
móvil, lento y pesado 
(transportando peso a 





Cambio de ritmo 
respecto a escena 
anterior, mucho 
más rápido y 
fuerte. 
La escena de la 






SIMULTANEIDAD en la transición. 
 
SIMULTANEIDAD con escena 
ventana chácena. 
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Entran y se ubican en grupos en 
diferentes puntos del espacio.  
Cada subgrupo anuncia un 
producto y todos forman una 
escena coral. 
En proscenio, zona derecha: 
Malinche sentada encima de un 
televisor, junto a un médico y 
una mujer que anuncia 
compresas. 
 
En escenario, zona izquierda: 
otra mujer anuncia. 
 
En ventana chácena: hombre 
haciendo pesas. 
 
En patio butacas, derecha: 
mujer que se envuelve en 
plástico. 
 
En patio butacas, izquierda: 
Mujer prueba mascarillas y 
hombre azafato. 
 
Poco a poco todos se van 
acercando al televisor y rodean 
a Malinche. Terminan recitando 
un slogan a coro. 
  
Actividad propia: 
Todos se dedican a 
probar productos de 




Anunciar y probar 




Marco social: Mundo 
contemporáneo. 
Estética y belleza. 
Sociedad Consumo. 
 
Ser individual: No 
definido (ni siquiera 
queda explicitado 
quién es Malinche) 
Código coreográfico 
(aunque no danzado). 
 
Tipo Movimiento: Pese 
a las diferentes 
acciones que realizan, 
la calidad y ritmo del 
movimiento son 
comunes a todos los 
personajes. 
Sin desplazamiento 
espacial pero con gran 





intensidad en este 
sentido). 
El movimiento va 
aumentando en 
velocidad y agresividad 
durante la escena, lo 
que se traduce en un 
movimiento más 
compulsivo y tenso 
(especialmente en el 
trabajo corporal de 
Liliana Saldaña que se 
mueve con pequeñas 
sacudidas nerviosas 




El ritmo se 
desnaturaliza 
respecto a la 
escena anterior. Se 
vuelve más intenso 
y sinuoso, el 
movimiento y la 
música ayudan a 
esta sensación 
como artificial y 
acuática. 
 
El ritmo se 
mantiene continuo 
durante toda la 
escena pese a que 
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Desde el patio de butacas 
aparece un Payaso con una 
gran pelota/bola del mundo 
que lanza entre los 









Marco social: Circo. 
Imaginario EEUU (mac 
donalds) 
 











Cambio abrupto de 
ritmo: aumenta la 
velocidad, la 
intensidad y 
cambia el carácter 
de la escena, que 
pasa de un cierto 
tono acuoso o 
melancólico a unas 
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 Las propuestas 
En la ventana de la chácena, en 
hilera todos los Hombres 
vestidos de negro excepto el 
enano que va en pantalón corto 
blanco.  
Bailan una canción infantil y al 
finalizar desenrollan la bandera 
mexicana. 
 
Salen las Malinches mientras se 
desenrolla la bandera. Se 
lanzan al lago, se tiran cubos de 
agua, corren, ríen, gritan y se 
lanzan al suelo mientras van 
diciendo un texto entre todas. 
Actividad propia: No. 
 


































y reconocibles como 
en un baile infantil, 
ilustrativo (marcan 
figuras con su cuerpo 
que aluden a las 
vocales), velocidad 





ritmo alegre y 
caótico de la 
escena anterior. 
El ritmo se va 
organizando en 
torno a la 
repetición de la 
melodía y los pasos 
del baile infantil 
generando un 
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Aparece una pareja de fiesta: 
Cortés y Malinche (hombre 
vestido con traje fiesta rojo). 
Cortés la lanza contra el lago 
violentamente y se marcha. 
Quedan todas las Malinches 
formando una hilera en primer 
plano y cantan la canción de “la 
Muñeca fea” mientras sacan 
fetos verdes de los cubos. 
 
Cruza la psicoanalista. 
 
Salen todas las Malinches salvo 
una que cruza el escenario con 
un cubo y un muñeco al brazo. 
Deja el cubo en el suelo y mete 















Actividad propia: No 
Acción: lanzar cubos 



















Marco social: el de la 



















como si estuvieran 
muertas de risa, 
paródico, exagerado. 
 
Cambia el movimiento 
Canción Muñeca fea: 
contenido, inmóvil, 





mantenerse bajo el 
agua, aumenta la 
velocidad y los 
espasmos, irregular, 
tenso. Hasta relajación 














Cambia el ritmo 
porque se deshace 
de la codificación 
de la canción de las 
letras y se 
naturaliza.  
El ritmo es 
bastante rápido e 
intenso, hasta que 
cantan la canción 
de “la Muñeca 
Fea” y el ritmo se 
ralentiza y gana en 
peso. 
 
Desde ahí el ritmo 
sigue 
descendiendo 
hasta la lentitud y 
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ANEXA A SECUENCIA XXIV. LAS 
SIETE PLAGAS 
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SITUACIÓN 








La última visita 
Inmediato a la muerte de 
Malinche ahogada, los Hombres 
traen corriendo la bandera para 
colocarla extendida en el suelo 
junto al cuerpo.  
A ellos se suman las Mujeres 
para sostener la bandera. Sobre 
ella van a caminar Malinche y la 
psicoanalista para dialogar el 
último parlamento de la obra. 
Tras este, enrollan a la última 
Malinche en la bandera y salen 
todos con ritmo circense 
dejando el cuerpo de Malinche 
ahogada inherte en el 
proscenio. Se hace oscuro. 
Actividad Propia: No 
 
Acción: 
Coral: sujetar bandera. 
Reaccionar ante el 
texto que escuchan. 
 
Psicoanalista: hablar 
con Malinche con 
palabras y cuerpo 
(coreografía de 
acciones y reacciones 
entre las dos) 
Personajes. 
Personaje colectivo 
(los que sujetan la 
bandera son los 
mexicanos de hoy) 
 











Tipo de movimiento: 
Personaje colectivo 
Concentrado en cara y 
manos (están detrás 
de la bandera). 
Expansivo, reacciones 
rápidas, quedan 
congelados en gestos 
o posturas, irregular, 







Brusca subida del 
ritmo a través del 
volumen muy alto 
y la acción rápida 
para marcar 
cambio de escena. 
 
Después el ritmo se 
naturaliza para el 
parlamento entre 
Malinche y la 
psicoanalista. 
 
Las reacciones de 
los Hombres y 




Al final el ritmo 
vuelve a ganar 
intensidad, 
velocidad en un 
tono festivo y 
paródico (que 
recuerda al de la 
canción de las 
letras. 
SIMULTANEIDAD (acumula las dos 
escenas anteriores). 
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TIPO DE RITMO TIPO DE TRANSICIÓN ENTRE 
ESCENAS 
 
EPÍLOGO. Malinche niña sale hacia el lago 
lleno de velas, y se tumba. 
Sobre ella cae una lluvia de 
maíz, se tapa la cara y queda 
tumbada para oscuro final. 
Actividad Propia: No 












Tipo Movimiento: en 
análisis personaje. 
El ritmo se 
ralentiza y gana en 
emotividad y 
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8.5 MALINCHE EN ESCENA:  
Proyecciones arquetípicas en movimiento, gesto y voz 
 Tras el estudio del mundo material y relacional en el que viven las Malinches de Johan Kresnik, 
la lupa de aumento se acerca ya a la observación de nuestro personaje. 
Recordamos que en la metodología propuesta se planteaba la investigación a través de los 
siguientes esquemas de análisis: objetos (cuyas descripciones se han insertado dentro del estudio coral); 
movimiento y forma (que sí hemos descrito en un cuadro propio); gestualidad, y paraverbalidad. 
 Con  estas entradas buscamos discernir el desarrollo físico y estético del personaje en escena,  
en relación a la construcción de sus rasgos arquetípicos. Para ello vamos a cruzar los datos, tratando de 
dar cuenta de la activación física y material de cada uno de estos reflejos, en relación a la propuesta de 
teatro coreográfico del director y a la interpretación de las actrices. 
En el análisis de textos concluíamos que La Malinche (1999) de Victor Hugo Rascón Banda, 
significó la restitución absoluta de la imagen de esta figura histórica y la comprensión de su dimensión 
arquetípica, desde una visión crítica del México del presente. Planteábamos también, cómo la propuesta 
integra todas las tendencias de re-significación positiva del personaje que se habían desarrollado 
durante la segunda mitad del s. XX. Tras el estudio de la puesta en escena, podemos afirmar que Johan 
Kresnik no sólo confirma esta lectura(s) ideológicas sobre la Malinche, sino que va a potenciar todavía 
más la subversión crítica del modelo de-construido por los dramaturgos. Con él, la Malinche asciende los 
últimos peldaños vestida de rojo, a veces descalza y otras con zapatos de tacón, y cruza la puerta del 
nuevo siglo convirtiéndose, a través del epílogo del director, en aquella niña dormida que tenía un 
sueño de libertad. Veamos cómo se activan las estrategias de interpretación y composición, para 
devolver su dimensión humana a esta Malinche, vieja y joven, ni mala ni buena, que nos habita en el 
tiempo presente. 
a. Seis formas de interpretar que generan un personaje poliédrico 
Como comentario inicial, queremos recoger la libertad de códigos interpretativos que el 
director potencia en las propuestas actorales. En los cuadros de análisis descriptivo, hemos ido 
señalando la aparición de distintos lenguajes y estilos de interpretación que nombrábamos como 
naturalismo (para referir una interpretación realista contemporánea, muchas veces emotiva), parodia 
(en relación a la distancia exagerada y humorística que relaciona los personajes casi con marionetas o 
fantoches) y código coreográfico (utilizado de forma muy amplia para dar cuenta tanto de los contrastes 
rítmicos o vocales como de la introducción de elementos dancísticos en movimiento y uso de la 
palabra). Sin embargo, la complejidad y el mestizaje de la misma propuesta hace que las etiquetas sean 
muchas veces difusas, lo cual no impide un resultado altamente empático y significante. 
Por otra parte, de las entrevistas con las actrices podemos dilucidar que el director no articula 
un código común de trabajo sino que permite y rentabiliza las capacidades y estilos de cada intérprete. 
Lo que genera una diversidad inicial que seguramente fue entremezclándose durante el proceso de 
ensayos, contaminando unos estilos de otros. Sin embargo, estas diferencias siguen patentes en el 
resultado final, e incluso pueden asociarse escuelas o modos de interpretación a cada actriz.  Lo 
maravilloso es que no funcionan de forma disonante, sino que se conjugan generando imágenes 
diversas del personaje y se complementan a favor de una recreación múltiple y paradójica, que da 
cuenta de la complejidad arquetípica de la mujer y el mito. 
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En este sentido, podemos afirmar que la propuesta de código coreográfico del director, 
funciona en este trabajo  más como una concepción integradora de lenguajes que como un código 
interpretativo codificado. Y esta estrategia, cuyos desarrollos concretos veremos a continuación, ayuda 
a elabora la construcción caleidoscópica de nuestro personaje. 
b. Multiplicaciones de la Malinche: análisis de construcciones del personaje 
 Ya hemos hablado de que la propuesta inicial del autor de dividir a la Malinche en tres edades 
(joven, adulta y vieja) va a reproducirse en el escenario del director, hasta un elenco de seis Malinches, 
es decir todas las actrices del espectáculo. 
 A nivel significativo, la metáfora se amplía y deja de aludir únicamente a la dimensión humana 
del personaje, convirtiendo a la Malinche en todas y cada una de las mujeres, entendidas como seres 
individuales o como cuerpo colectivo. Lo que suma al rescate de su autonomía, la imbricación en su 
marco social de género, aumentando así la apuesta de reivindicación feminista. 
 Pero además, este sucesivo o coincidente desdoblamiento en actrices permite mostrar una 
mayor diversidad de reflejos arquetípicos, sumando a la idea caleidoscópica del mito que encontramos 
en las propuestas de fin de siglo. La corporalidad individual de las actrices, sus voces y sus gestos 
propios, amplían la diferencia entre las imágenes de Malinche, que no obstante, se muestran con el 
mismo peso en su visión global. Veremos cómo existe una cierta tendencia a asociar algunas intérpretes 
con ciertos rasgos, aunque  la pauta no es constante y genera un entrecruzamiento todavía mayor de 
visiones que confluyen en una imagen compleja y diversa pero, sin embargo, compacta. Por otra parte, 
entendemos que el recurso funciona también a la inversa: la energía corporal de cada intérprete 
conduce hacia una proyección determinada en la mirada del espectador, potenciando rasgos del 
personaje no necesariamente motivados por la situación escénica, sino más bien por la propia imagen 
de cada actriz. 
Para entender cómo juega el director este recurso de multiplicación, veamos las diversas 
formulaciones en las escenas: 
- Localización del personaje 
Un gran número de escenas de los tres tiempos: históricas, presentes y arquetípicas, nos presentan 
su acción individualizada en una de sus tres edades, en monólogos o en diálogos con otros personajes. 
En la mayoría de ellas, la opción de código interpretativo es naturalista, aunque es patente que cada 
actriz lo lleva hacia su propio estilo (paródico, estilizado, dancístico, etc.)  
Todas las actrices tienen apariciones, verbales y significativas en la  trama, como Malinche en 
solitario (localizada). Este recurso de reparto del personaje (que tiene un correlato menor en el doble 
Cortés ya mencionado), supone la multiplicación de imágenes, reflejos arquetípicos o históricos de la 
Malinche, en orden sucesivo. 
Por otra parte, proponer a cada actriz algún momento de protagonismo propio va a tener 
efectos muy positivos sobre la interpretación. Comentábamos al presentar la propuesta, que el mismo 
Rascón Banda destacaba en la bitácora que las actrices entregan su máximo rendimiento precisamente 
en esas escenas de aparición individual. Hecho que se confirma en la lectura de las entrevistas, donde 
cada una de ellas habla de la Malinche desde la dimensión (ideológica y escénica) de sus secuencias de 
trabajo. De esta forma, podemos aventurar la construcción completa de un personaje que es seis 
Malinches interpretadas, lo que amplifica todavía más esa recreación de la diversidad de imágenes en 
relación a las representaciones arquetípicas.  Y apunta, a su vez, a que el personaje está presente en el 
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imaginario de cada mexicana, como una pertenencia casi genética. Nos lo comentaba la actriz Luisa 
Huertas en su entrevista: “Tuvimos ese primer texto, pero por supuesto me puse a buscar bibliografía 
por mi cuenta, imágenes sí, pero ante tu pregunta, ahora reflexiono que mi propio imaginario del 
personaje tuvo mucho que ver (…) Malinche es un personaje que cada mexicano ha creado por sí 
mismo, que está en muchas partes y de diversas formas.” (Entrevista Personal. 10-09-2015). 
Detectamos esta estrategia de localización del personaje en una actriz, entremezclada con los 
distintos niveles de la trama: 
. La Malinche que visita a la psicoanalista, es planteada inicialmente localizada sobre la actriz Luisa 
Huertas. Aparece, acompañada de Cristina Michaus en el papel de Analista, a lo largo de varias 
escenas, hasta la secuencia final donde se cierra el sentido ideológico de la obra, en la 
emancipación de los mexicanos a través de la reconciliación con la Madre. Hemos de matizar que 
en este último momento, el personaje tiene una doble imagen a través del cadáver de la Malinche 
Norma Angélico, suicidada en la escena anterior. Las otras dos secuencias que localizan esta 
articulación,  terapéutica y arquetípica, sobre la actriz Luisa Huertas son: la entrada de la secuencia 
VII. “La primera decepción” y la escena XXVIII. “Malinche va de nuevo al Psicoanalista”.  
Consideramos que, en otras escenas, el director transforma el planteamiento textual y 
genera otros niveles del personaje, al activar a otras actrices como Malinche junto a la Analista. Y 
todavía trastoca más el sentido, cuando hace que la Analista sea encarnada por un actor varón.  
. Malinche es localizada en su recreación histórica, especialmente en su relación con Cortés, pero 
también Moctezuma o Cuauhtémoc, sin que podamos asociar este nivel de la trama a una sola 
actriz. Como tendencia general observamos el paso de una actriz a otra, incluso en medio de 
situaciones sin resolver, pasándose el testigo de la acción y el discurso verbal, normalmente 
apoyado  por una recurrencia de vestuario asociada al contexto (por ejemplo, el traje rojo de fiesta 
da la pauta de continuidad al pasar de Luisa Huertas a Ana María González y viceversa, en varias 
ocasiones); o a un motivo metafórico no directamente relacionado con la trama (los camisones de 
hospital que llevan las Malinches embarazadas, van a sostener el conflicto de la maternidad durante 
varias escenas sucesivas con actrices distintas). 
. Localizada, por último,  en parlamentos que muestran sus conflictos: nos encontramos con el 
monólogo de sublimes contrastes coreográficos interpretado por Norma Angélico en VI. “La 
avanzada”, único momento en que esta actriz participa del recurso de interpretación localizada; 
también con la localización llevada hasta el extremo de la inmovilidad de Luisa Huertas, dentro de la 
caja de cristal llena de serpientes, en la secuencia XXVII.” Los reclamos del hijo”; con el dolor de la 
madre arrebatada de su hijo, Angelina Peláez,  al final del entierro de la escena XXVIII; y, por último, 
la localización de la Malinche símbolo de la resistencia indígena, en las escenas danzadas de la actriz 
y bailarina Liliana Saldaña. 
En conclusión podemos decir que la estrategia de localizar al personaje en una actriz, funciona 
segmentando a la Malinche multiplicada, para poner foco de forma sucesiva sobre sus conflictos e 
imágenes arquetípicas. 
 
- Desdoblamiento del personaje: 
Con menor incidencia como estrategia, nos encontramos con algunas ocasiones en que el personaje 
se plantea desdoblado, sin que podamos discernir una tendencia general en el uso de este recurso. 
Trataremos de dar cuenta de las metáforas que activa en cada caso concreto: 
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. Si en la propuesta textual,  la Analista no es exactamente un desdoblamiento del personaje sino 
que funciona como dispositivo activador de su interioridad, en la propuesta escénica sí nos 
encontramos con algún momento en que funciona como personaje desdoblado. La estrategia es 
sugerida en el diálogo coreográfico de la primera escena, especialmente en el momento en que las 
dos se desnudan de cintura para arriba. Pero donde realmente se superponen los dos 
planteamientos es en el arranque de la escena VII. “La primera decepción”, donde la Analista viste 
el mismo traje rojo de Malinche y gira con ella en un movimiento único. 
. En la escena X. “Sobrevivir”, nos encontramos con Malinche Joven y Malinche Vieja vestidas con 
una misma gabardina que las asocia, pero diferenciadas por sus acciones: la joven trata de huir, 
mientras que la anciana la arropa mientras la anima a escapar. Una vez más, el recurso no acaba de 
funcionar como el desdoblamiento que planteaba el texto, debido a  la propuesta coreográfica. 
Destituida la asociación tradicional de un personaje a un actor o la pauta de interpretación 
coherente de un personaje compartido, las propuestas iniciales se trastocan y no pueden ser leídas 
desde el mismo lugar. La multiplicación de Malinches y el tratamiento del personaje de la Analista 
(a veces caracterizada como una Malinche más y otras dividida entre varios intérpretes), originan 
una cierta ambigüedad a la hora de interpretar esta escena. Por tanto, no nos atrevemos a clasificar 
totalmente como Malinche al personaje que pregunta, ayuda y anima a la Malinche Joven (puestos 
a desdoblar, podría funcionar también como trasunto de la Analista). Sin embargo, esta 
ambigüedad no impide la comunicación del dolor de Malinche, sino todo lo contrario. 
. Por último, nos encontramos con dos mujeres peleando entre sí como luchadoras de barro, 
aunque vestidas con batas y pantalones médicos, en la escena XXIV. “Las siete plagas”. En este caso, 
no solo el texto está alejado de la contextualización y el conflicto del personaje, sino que además la 
estrategia de interpretación planteada se rompe, por medio de la introducción de un nuevo 
recurso: la ruptura metateatral de la ficción. Con todo ello, no nos atrevemos siquiera a clasificar 
rotundamente a estos personajes como Malinches. 
Tras el dibujo de los casos de desdoblamiento, podemos concluir no sólo que no es una tendencia 
articulada, sino que está entremezclada con otras estrategias que todavía la vuelven más borrosa. 
- Multiplicación coincidente en una misma escena y focalización sobre una actriz 
La estrategia de multiplicación, como aportación propia de la puesta en escena, es articulada en 
base a tres estrategias de vestuario: los trajes rojos  de la Malinche diputada, las batas médicas de la 
Malinche embarazada y los trajes de fiesta, también rojos, de la Malinche transculturizada. Y si bien, ya 
hemos planteado que esto se plasma en situaciones que localizan al personaje en una sola actriz sobre 
el escenario, también nos encontramos con varios momentos donde la estrategia hace confluir un 
trabajo coral sobre el que se focalizan una o más actrices: 
. En las escenas I, II y III, el personaje se presenta multiplicado en las seis actrices con el traje rojo de 
diputada. Desde una acción a veces naturalista, cuando hablan entre sí o abuchean a los diputados 
varones, y otras coreográfica, cuando plantean la imagen del barco figurado por sus cuerpos 
remando en hilera. Queda así presentado el personaje de la Diputada malinche, asociado a las 
mujeres como cuerpo social compuesto de multitud de formas de ser mujer, tantas como las 
actrices y como cada mujer que existe en el mundo. Cabe aquí también, la sugerencia de que todas 
somos la Malinche, o viceversa, que existen tantas Malinches como mujeres hay en la vida. 
Planteada la metáfora, el director focaliza sobre dos actrices, primero Angelina Peláez y 
después Luisa Huertas, que suben sucesivamente a la palestra para hacer un discurso de 
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reivindicación de la Malinche. De esta manera, se explicita la tesis fundamental de la dramaturgia 
en la primera secuencia (compuesta de las tres escenas iniciales). 
. Manteniendo el vestuario común de las diputadas, nos encontramos de nuevo a Malinche 
multiplicada en la escena V. ”Traducción simultánea”, donde se propone el rasgo arquetípico 
prioritario en el montaje: su imagen de intérprete.  
Sin duda esta es la escena de mayor coralidad en el movimiento del personaje, puesto que 
todas las intérpretes realizan los mismos gestos de traducción (grandes gestos planteados desde el 
código coreográfico) y se reparten el texto a partes iguales, como un monólogo a seis voces. Una 
vez establecida la pauta, el director va a focalizar sobre dos actrices, en dos momentos con mayor 
desarrollo textual: Luisa Huertas, que media entre Cortés y los indígenas, es sustituida por Ana 
María González que finaliza el juego de traducción y acaba quedándose localizada junto a Cortés y 
Jerónimo de Aguilar, mientras el resto de personajes (incluidas las Malinches multiplicadas) 
desaparecen de escena. 
. La siguiente caracterización que entra desde la estrategia de la multiplicación para extenderse por 
las siguientes escenas, es la de las Malinches embarazadas y con batas de hospital, que aparecen 
por primera vez arrastrando una camilla en la escena XXI. “Los adjetivos”.  
En este caso el reparto del texto, que verbaliza todos los reflejos arquetípicos de Malinche, se 
reparte por igual sobre cinco actrices que operan sobre el cuerpo de la sexta, aparentemente 
muerta sobre la camilla. En este caso, de nuevo las Malinches van a representar las voces de todas y 
cualquier mujer, aunque en este caso la estrategia de interpretación es muy distinta a la de la 
escena I. Hablando directamente al público mientras escriben sus adjetivos (un volcán en Tlaxcala, 
la llorona, puta, intérprete, amante, etc.), trabajan la voz desde los contrastes histriónicos del 
código coreográfico, que nos distancian de una interpretación realista del personaje. De esta forma, 
marcan una diferencia con la Malinche, al tiempo que la encarnan, en un doble juego de sentidos 
que genera gran empatía con los espectadores, conmovidos a ser y a transformar su propia 
Malinche. 
Al finalizar XXI. “Los Adjetivos”, la imagen del embarazo y las batas de hospital, se mantienen 
latentes como secuencia simultánea a la XXII, para retomar protagonismo a través de la focalización 
de Cristina Michaus, la Malinche que antes yacía en la camilla, en el monólogo de la escena XXXIII 
”Invención de la verdad”, donde toma fuerza el motivo de la mediación. 
. Por último, el recurso va a ampliarse a algunos de los actores hombres junto a cinco mujeres que 
visten, todos ellos, trajes de fiesta rojos para XXX. “La fiesta interrumpida”. Estas Malinches de los 
dos géneros van a retomar el recurso de la simultaneidad de gestos en sus bailes en pareja. Serán 
aquí los pasos del vals los que activen la idea de multiplicación, que suma el recurso coreográfico 
del contraste por medio de pausas rítmicas al unísono, donde cada actriz plantea una figura 
grotesca y paródica, una instantánea que desaparece rápidamente para retomar de nuevo el vals. 
La aparición de la pareja de baile Malinche (Ana María González) y Cortés joven, no solo focaliza a 
nuestro personaje sino que activa el recurso de la multiplicación también en Cortés.  
Como conclusión sobre la estrategia de la multiplicación, podemos decir que a través de ella el 
director aprovecha la versatilidad de las actrices y utiliza toda la gama de recursos propios del código 
coreográfico para activar la superposición de sentidos de la dramaturgia. 
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b. Reflejos de Malinche 
Si bien en el estudio textual ya hemos abordado la cuestión de los rasgos arquetípicos 
priorizados ideológicamente por el drama, se trataría ahora de plasmar cómo se activan estos motivos a 
través de la interpretación de las actrices y su relación con el resto de lenguajes escénicos. Planteamos 
pues, el análisis de los mecanismos a través de los cuales la palabra se hace cuerpo: físico, espacial, 
afectivo, etc., y cómo esto va a construir una imagen material del arquetipo que activa nuevas lecturas 
ideológicas (confirma, amplia e incluso a veces contradice los sentidos originales del texto). 
Avisamos ya que el trazado de rasgos arquetípicos aumenta sus entrecruzamientos en la puesta 
en escena, activando todavía una mayor superposición de reflejos sobre el caleidoscopio propuesto por 
el texto. No obstante, hemos tratado de organizar las escenas y las acciones en relación a los motivos 
arquetípicos que hemos ido manejando en la investigación. Las presentamos ahora por orden de 
prioridad en el conjunto de la trama, para adentrarnos en aquellos reflejos que concretan la imagen 
positiva de nuestro personaje en el final del s. XX. 
 
- Autoridad en todos los tiempos 
Queda bien clara desde la dramaturgia, reforzada por la propuesta escénica, la intención de 
incidir en la imagen de empoderamiento del personaje, tanto en su dimensión histórica como 
arquetípica. Desde este posicionamiento se detecta un cambio de lugar simbólico acorde con los 
pensamientos feministas de fin de siglo. La necesidad de rescatar al personaje desde su adecuación a un 
modelo de bondad femenina, está ya absolutamente superado, así como la justificación del amor 
romántico como sustento dignificante de sus acciones. La apuesta viene ahora desde la vindicación de 
su inteligencia y su autoridad simbólica, dentro del marco social al que pertenece, de la relación 
amorosa y de la construcción arquetípica. Este objetivo dramatúrgico tiene un desarrollo escénico que 
vamos a encontrar en la articulación de todos sus reflejos, a través de una interpretación y composición 
corporal que ahondan en la seguridad, en la dignidad del personaje a través de su voz, su postura y 
energía corporal. Pero además, hemos podido diferenciar una serie de momentos y escenas donde todo 
el dispositivo dramático y escénico está orientado la vindicación de un lugar de autoridad social y 
simbólica. Veamos de qué manera: 
. Mujer en la vida política del México presente 
Ya hemos hablado de las escenas I y III, donde se presenta al personaje caracterizado como una 
diputada perredista que explicita, a través de un parlamento localizado, el objetivo ideológico del 
drama: escribir el nombre de Malintzin Tepenal,  en letras de oro junto a los otros próceres de la patria. 
 No creemos que sea casual la elección de la primera actriz que encarna al personaje, para 
subirse a la tribuna y demandar al público esta restitución simbólica. Angelina Peláez, una actriz menuda 
de cuerpo casi frágil, que se planta estática en medio del movimiento paródico y frenético de los 
políticos hombres, todavía en el patio de butacas. Sorprende el trabajo de esta actriz, seguramente la de 
más edad del elenco, que es capaz de transformar con su energía las dimensiones de su voz y de su 
cuerpo, hasta dibujar un personaje de tremenda fuerza, que parece crecer y agrandarse desde el pecho 
ante el auditorio. Con un timbre muy grave, abre el primer parlamento del personaje, exhortando a los 
espectadores por medio de frases contundentes y exclamativas que funcionan desde una gestualidad 
centrada en los movimientos vehementes de las manos. Su mirada expresa toda la potencia del 
personaje y  el ímpetu de su demanda. 
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Tras un primer parlamento, Angelina Peláez pasa el testigo a Luisa Huertas, otra de las actrices 
de más edad, sobre la que recaen posteriormente las escenas con la Analista, que nos adentrarán en el 
conflicto interior del personaje. De nuevo sola, arriba del escenario que funciona como tribuna de los 
diputados, esta vez con un micrófono, nos muestra un trabajo vocal más sosegado, que anticipa ya la 
configuración más íntima del personaje en las sesiones de psicoanálisis. La intensidad de la demanda de 
la diputada sigue en sus manos y su mirada, pero como decimos, el personaje tiene una energía menos 
extrovertida, que conecta más desde la emotividad que desde la vehemencia. 
. Mujer en la vida política de la conquista: Intérprete y mediadora 
 Al describir las escenas, deteníamos la mirada en la estrategia de multiplicación del personaje 
en la escena V. “Traducción simultánea”, primera y más contundente secuencia que propone el rol de 
intérprete a través del código coreográfico. El parlamento, que transita sucesivamente entre todas las 
actrices que enfatizan sobre algunas de las palabras traducidas, es apoyado por el coro por medio de 
gestos y sonidos (que funcionan como apoyo casi verbal). Las actrices tienen un lugar central en escena, 
dispuestas en hilera en medio de los dos grupos que parlamentan, como primera presentación de la 
mediación entre los grupos sociales enfrentados por la conquista. Destaca el tratamiento escénico por la 
perspectiva visual, que prioriza al grupo de las intérpretes y no a Cortés (como en otros dramas y en 
muchas imágenes de los códices). La traducción se activa por una gestualidad casi ilustrativa de grandes 
gestos, sonidos y énfasis, que van añadiendo sentidos a la repetición de las frases (todas en castellano) 
de unos y otros. La mirada y la disposición corporal están diseñadas claramente para dirigir el 
parlamento de unos a otros, como un foco que da la palabra y centra la atención del público. En ellas se 
anticipan ya algunos gestos de mediación, en la acogida de los indígenas o la sugerencia de demanda 
hacia Cortés. Por último, el ritmo del grupo funciona como un puente entre el ritmo lento y armónico de 
los indígenas y la rapidez nerviosa de los españoles. La repetición coreográfica, a una velocidad 
intermedia entre los dos grupos, parece ser casi un lenguaje híbrido entre los dos. 
Tras el planteamiento coral y coreográfico, el rol de intérprete será el de mayor localización en 
todo el montaje: en la escena XI. “Moctezuma recibe a Cortés”, el personaje a través de la actriz Luisa 
Huertas, reproduce de forma natural los movimientos apuntados de forma coreográfica en la secuencia 
V. “Traducción simultánea”. Con su mirada y sus gestos facilita la comunicación entre los dos líderes, 
ayudando al entendimiento incluso con sus manos: toca los hombros y el pecho de Cortés, para 
convencerlo. O empuja suavemente la espalda de Moctezuma, para que se aproxime al español. Una 
vez más, su ritmo funciona como un intermedio entre la lentitud ritual del azteca y la parodia nerviosa 
del conquistador español.  
Y si la mediación era sugerida en estas dos secuencias, veremos que se convierte en el motor 
del personaje en escenas posteriores donde se asocia a otros argumentos. Como paradigma de la 
mediación, nos encontramos con la escena XXII. “La nueva palabra”, donde el  personaje coloca su 
cuerpo como una muralla amortiguadora de la violencia, entre el Caballero Águila y Cortés, llegando 
incluso a cambiar las palabras para trascender el conflicto que va creciendo de la incomprensión mutua. 
En esta escena nos encontramos con un aumento de autoridad del personaje, significada por su lugar 
principal en el espacio físico y comunicativo, donde la traducción queda convertida prácticamente en 
dos diálogos con Malinche, que dirige sus manos hacia uno y el otro. Inicialmente relajada, va a ir 
acusando la tensión del Caballero Águila, como si compartiera su desesperación en la tensión de su 
cuerpo. Desde la empatía con este personaje, la vemos buscar las palabras para mediar con frases 
dubitativas y cuasipalabras (“eeeee”, “ummm”), mientras se acaricia el vientre abultado por el 
embarazo, que incorpora un nuevo elemento: la maternidad, desde la caracterización propuesta por el 
director (rasgo no desarrollado textualmente). 
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. Mediadora desde la transculturización 
Pero, como ya hemos dicho, la obra plantea una complejidad que a veces rebasa los juicios 
esquemáticos de lo que está bien o mal. Así nos presenta otro reflejo del personaje desde su asimilación 
a la cultura española, que no solo le proporciona un mejor lugar para sí misma sino una mayor 
posibilidad de mediación. 
 Ya hemos mencionado que este carácter del personaje viene asociado al vestuario de fiesta 
rojo, con el que hace su primera aparición la actriz Luisa Huertas en la escena XIV. “Cuauhtémoc reclama 
a Moctezuma”, donde se explicita su nuevo lugar a través del texto que nombra a Cortés como “su 
señor”. Desde la interpretación también encontramos marcas del cambio de estatus: Malinche camina 
con pasos elegantes, casi flotando entre Cuauhtémoc y Moctezuma, o entre estos y Cortés. Brazos y 
pecho abiertos, barbilla ligeramente alzada, todo en su cuerpo transmite una sensación de elegancia 
que raya en la altanería, mientras bebe champán en una copa. La actitud de intérprete también ha 
cambiado y la mirada ya no está al servicio de los interlocutores, así como su voz con un ligero 
engolamiento, más destinada a mostrarse a sí misma que a los demás. Esta máscara actoral, que se 
repite en la escena XXXII. ”Los desacuerdos de San Andrés”, funciona como un personaje interpretado 
por el personaje, del cual adivinamos una cierta fragilidad e incomodidad en su nuevo papel. Este nuevo 
reflejo, conseguido desde la interpretación, se convierte en una brecha paradójica que nos abre una vez 
más al conflicto interno de Malinche, que sabe que su autoridad es precaria. 
 Con un tono quizás más paródico pero en la misma línea de elegancia casi soberbia, la actriz 
Ana María González tiene también alguna aparición transculturizada, a destacar XXX. “La fiesta 
interrumpida”, donde la actriz va a sumar un nuevo motivo, el de la erótica con Cortés. Ya hemos 
hablado de la entrada de cuento que protagonizan los dos, como príncipe y princesa flotando por  la 
pista de baile, complicidad que van a desarrollar, en medio de risas, durante toda la escena. La actriz va 
a trabajar la dicción arrastrando las frases, simulando un habla de clase alta que va a entonarse casi 
autoritaria hacia los indígenas. Destaca aquí un desplazamiento del motivo hacia la parodia, que se 
traduce en una gestualidad exagerada, localizada en manos y cara, tanto en lo referido a la relación 
amorosa como a la transculturización española. 
 Sin embargo, tanto en los momentos de una como de otra actriz, la trama textual refleja de 
nuevo el motivo de la mediación, esta vez desde un lugar de poder que proyecta cierto reflejo de doble 
dimensión temporal: el asistencialismo hacia los indígenas como discurso del “pobre salvaje” al que hay 
que asimilar, ya sea hablando “castilla”, convirtiéndose al cristianismo o enseñando tecnología y 
progreso. En este sentido, el personaje funciona como activador de una reflexión sobre el dominio y la 
asimilación de unas culturas sobre otras. 
. Cuestionamiento de criterios de autoridad 
Ya mencionábamos en el análisis textual, que Rascón Banda avanza un paso más en el 
cuestionamiento de los discursos ideológicos, haciendo que sea el mismo personaje el que cuestione sus 
visiones arquetípicas, desmontando directamente los criterios de autoridad tales como el famoso 
fragmento de “la chingada” de Octavio Paz. Actitud que se plasma en la escena del entierro (que 
textualmente se titula XXVIII. “Malinche va de nuevo al psicoanalista”), donde nos encontramos de 
nuevo con la fuerza, casi titánica, que emana del pequeño cuerpo de la actriz Angelina Peláez. Vestida 
íntegramente de negro, con la mirada gacha tras un velo, va a hacer su entrada junto al cortejo, con un 
andar lento y contenido que pronto va a transformarse, desde la desesperación hasta el enfado contra 
aquel que viene a importunar su duelo con sentencias sobre ella. Sus respuestas a la lectura del 
fragmento son preguntas irónicas, exclamaciones y exhortaciones desesperadas, que ponen un énfasis 
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casi ridículo en las palabras del poeta. Poco a poco, su voz y movimiento van a ir aumentando el ritmo y 
la tensión, la desesperación en los puños y el dolor de la cara se van a convertir en rabia. La “ira justa” 
del empoderamiento femenino le permite rechazar a gritos la violencia del arquetipo, resistirse con pies, 
manos y uñas al acoso de Cortés, que la viola brutalmente por detrás, e incluso trascender el rol de 
“madre sufrida”, lanzando el ataúd del niño al suelo. Tras este torbellino sobrecogedor, el director la 
deja sola en escena, sentada sobre el ataúd blanco, agotada y frágil de nuevo, con la voz al borde del 
llanto y el cuerpo quebrado, a punto de deshacerse por el peso del dolor de todos los tiempos. 
 . Integrada al elenco de líderes indígenas 
 En la línea de la argumentación, común a la mayoría de dramas, de rescate del personaje a 
través de su vinculación a Cuauhtémoc, la propuesta escénica trabaja la amplificación poética del 
motivo a través de varias propuestas.  
En las secuencias XVIII. “Cuauhtémoc torturado” y XIX. “La muerte de Cuauhtémoc”, la relación 
se localiza sobre la actriz Ana María Huertas, que supera la gestualidad habitual de la traducción 
acercando su cuerpo cada vez más al de Cuauhtémoc, acusando su dolor en carne propia, tumbándose 
desesperada sobre el ataúd del líder. Parte así de un movimiento seguro, fuerte y vehemente, que 
apoya la traducción con voz autoritaria y grave durante la tortura, hasta una movilidad frenética e 
irregular, que la diferencia del ritmo de los torturadores españoles. Su voz se quiebra en suspiros, gritos, 
demandas de piedad para el indígena, hasta ser asimilada como prisionera, recibiendo el agua helada 
que le lanzan desde un cubo y la deja tiritando, cuerpo roto por dentro y por fuera, ya completamente 
sin fuerzas para seguir resistiendo. 
Tras unos instantes de suspensión, el director plantea una de sus estrategias de teatro 
coreográfico y pasa el testigo del personaje a la actriz Cristina Michaus, que se lanza con fuerza a 
golpear a Cortés en pecho y hombros, mientras le reclama con timbre grave que libere al líder indígena. 
Ni la patente barriga embarazada de Malinche, ni el hecho de que el personaje provenga de un grupo de 
Malinches embarazadas que cuidaban al Cortés joven yaciente en una camilla, van a impedir que el 
Cortés viejo la golpee con toda su saña.  
Se sintetiza así en una única secuencia, un desarrollo extenso en otros dramas, que traslada a la 
Malinche desde el lugar de la complicidad con los españoles hasta el brutal sentimiento de culpa y dolor 
por su pueblo, que le abre los ojos sobre la crueldad de Cortés. Pero como todo en este montaje, el 
motivo se dinamita a sí mismo inmediatamente, y tras la brutal paliza, Malinche embarazada va a bailar 
como si nada hubiera pasado, junto a Cortés y Bernal, preparándose para visitar el museo donde 
aparecerá la Coatlicue en la siguiente escena. 
 Si la lectura de estas escenas históricas  estaba plagada de aristas, en la secuencia XXXI. “NI el 
aire nos pertenece”, la propuesta de asociación simbólica ya es claramente unidireccional en el rescate 
del personaje. Nos encontramos aquí a la actriz Liliana Saldaña, apostando sus capacidades como 
bailarina en una escena danzada y dialogada, junto a Cuauhtémoc y el subcomandante Marcos. La 
reivindicación arquetípica de nuestro personaje, junto a los dos grandes líderes, pasado y presente, de la 
resistencia indígena, es potenciada por la belleza de los tres cuerpos, desnudos de cintura para arriba, 
que danzan armoniosamente con una cadencia conjunta, lenta, intensa y cargada de erotismo. La 
coreografía no deja de ser un gran abrazo entre los tres personajes, con una carga afectiva y estética tan 
precisa como preciosa. La voz de Liliana Saldaña, contrasta en timbre con la de los hombres y se carga 
de vibración e intensidad, por la poética pero también por la acción física. Sin duda, esta es la escena 
que proyecta una visión más bella y positiva de nuestro personaje, con imágenes coreográficas que se 
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quedan prendidas en el corazón de los espectadores y una energía vibrante que coloca a los tres 
personajes como verdaderos héroes, próceres de la patria, en el imaginario colectivo. 
. Autoridad sobre Cortés 
Hablaremos en seguida de la relación con Cortés en referencia al motivo amoroso, que tanta literatura 
ha generado, pero queremos rescatar aquí una acción coreográfica muy clara en cuanto a la 
construcción de la autoridad del personaje. 
 Hemos comentado, como otro argumento desarrollado en muchos dramas, la 
competencia/complicidad de Malinche y Cortés en el manejo de sus tropas y de las jerarquías militares. 
Una vez más, el director es capaz de sintetizar esta cuestión en una sola imagen: la entrada de Malinche 
en escena, montada sobre Cortés a cuatro patas como si fuera su caballo. Esta figura, que se va a repetir 
con varias Malinches y un cambio de Cortés, juega desde la parodia pero cobra una contundencia 
irrevocable, que no deja de recordarnos que al español lo llamaban “capitán Malinche”. 
- Mujer contemporánea 
El planteamiento de Malinche como mujer, mujeres contemporáneas, como objetivo ideológico 
del montaje, es una constante que el director traslada al vestuario y a la pauta general de 
interpretación, tanto en las escenas presentes como pasadas. Sin embargo, vale la pena detenernos en 
los momentos en que este elemento es de prioridad en la trama. Nos encontramos con dos estrategias 
diferentes: la conversión de Malinche en personajes femeninos del presente y el amplio desarrollo 
psicoanalítico, que transforma en psicología humana sus dimensiones arquetípicas. 
. Malinches, mujeres de hoy 
En cuanto a los personajes del presente, ya hemos hablado del más desarrollado: la Diputada, 
cuya imagen es claramente positiva. Nos faltaría ahora acotar los planteamientos escénicos, asociados a 
problemáticas del presente, que van a situar a la Malinche en la piel de otras mujeres contemporáneas, 
menos reivindicativas. En estos dos casos: una periodista y una mujer en medio de una operación de 
estética, la connotación es radicalmente distinta, ya que la referencia no se articula en base a alguno de 
sus rasgos arquetípicos preponderantes, ni tampoco juega a favor de la imagen positiva de Malinche. 
Por tanto, en estas dos escenas: XXVI. “Los niños de la calle” y XXXIII. “Nuevo cuerpo, nueva piel”, se 
apuesta por una nueva estrategia en la plasmación del personaje, apuntada desde lo textual pero 
realmente compuesta desde la puesta en escena.  
En la primera secuencia, nos encontramos a la Malinche transmutada en una bella, aunque 
superflua, presentadora de televisión, vestida al modo de las azafatas o bailarinas sexis de ciertos 
programas televisivos. La propuesta de interpretación es una parodia de la superficialidad, que dibuja al 
personaje como “tonta” con voz de pito que olvida constantemente el nombre del entrevistado, al cual 
ni mira porque no puede dejar de exhibirse ante la cámara. Aquí una vez más, la actriz Liliana Saldaña 
aprovecha sus dotes de bailarina para construir un divertido contraste rítmico con la inmovilidad de 
Vasco de Quiroga (el entrevistado), con muchos movimientos sensuales de cadera y pierna, cuya 
repetición exagerada genera hilaridad. 
Por su parte, en XXXIII. “Nuevo cuerpo, nueva piel”, la elección de la actriz tiene una intención 
todavía más paródica. Norma Angélico, con una interpretación de nuevo brillante, aporta un cuerpo 
alejado de la convención de belleza anoréxica. Al ritmo general del movimiento coral y la música, realiza 
la acción de cortarse los kilos sobrantes con un cuchillo, mientras le corre la sangre, que chupa 
engolosinada. Su mirada y su concentración están absolutamente dirigidas a su cuerpo, mientras realiza 
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la operación de cambio de identidad para poder “ser tú”, denotando una pizca de placer erótico en el 
movimiento lento y sinuoso, a caballo entre el sufrimiento y el gozo. Una vez más el uso de la voz 
destaca por su amplio registro de graves a agudos, por el falsete que, sin embargo, provoca una empatía 
perversa con el personaje y por la musicalidad de una entonación casi cantada, que nos acerca todavía 
más a la fragilidad oculta de este fantoche. Por otra parte, la multiplicación del motivo en el resto de 
actrices, que comparten el ritmo y cadencia de la escena. Todas ellas realizan acciones a caballo entre el 
dolor y el placer, relacionadas con las obligaciones de su modelación femenina: depilación, 
adelgazamiento, higiene menstrual, cremas para no envejecer, etc. Hay que destacar en todas ellas, la 
intención paródica de sus composiciones corporales y acciones físicas, jugando con el contraste de 
velocidades y la pausa, propias del código coreográfico. Un trabajo coral conjunto que, sin embargo, 
deja entrever la diversidad de estilos de interpretación de unas actrices y otras. 
. Traspasando el diván del psicoanálisis 
En cuanto a la otra línea de desarrollo de la Malinche mujer contemporánea, hablábamos de las 
sesiones con la psicoanalista. Como ya hemos advertido, este desarrollo que textualmente se extendía a 
cuatro situaciones, queda sintetizado en dos por la propuesta del director: la escena inicial IV. “Malinche 
va al psicoanalista” y el cierre con la escena XXXVII. “La última visita”. En las dos secuencias el personaje 
de la Malinche recae en Luisa Huertas y el de la Analista, en la actriz Cristina Michaus. 
En la primera situación nos encontramos con un trabajo conjunto de las dos intérpretes, con un 
ritmo sinuoso e intenso, donde las preguntas y respuestas son casi danzadas por los dos cuerpos 
convertidos en uno. Con la mirada prendida una en la otra, se mueven lenta e intensamente al unísono, 
casi como si se adentraran en el universo interior de la psicología del personaje, o tal vez en la 
dimensión del tiempo mítico. La voz de Malinche tiene una articulación y timbre muy naturales, 
preñados de emoción casi solemne, atravesados de pausas de búsqueda interior y risas como contraste, 
“la risa es llanto” le explicará la Analista. Ya hemos destacado en otro capítulo, el momento en que las 
dos se desnudan de cintura para arriba, se acarician los senos y maman la una de la otra, en una acción 
a medio camino entre la erótica y el homenaje a la creatividad femenina, asociada a la leche que brota. 
En el  momento final, se registra claramente el cambio que ha sufrido el arquetipo, la mujer 
Malinche, durante todo el proceso de la puesta en escena, que ha funcionado como viaje terapéutico 
(además de transformación simbólica). El movimiento ahora es más naturalista y está independizado en 
cada actriz, aunque las dos comparten el espacio central sobre la bandera mexicana, que sostienen el 
resto de intérpretes mientras contrastan con algún gesto burlesco la plática de las dos mujeres. Pero la 
Malinche se muestra ahora segura, ha superado ya las dudas arquetípicas de la primera escena y se va 
reafirmando en este último diálogo, transformado en pelea cuerpo a cuerpo con la analista, que es el 
motor de una reconciliación, más consigo misma que con el pueblo mexicano. En sus frases exclamativas 
y exhortativas denota una seguridad grave y autoafirmada, que le permite marcharse por su propio pie, 
abandonando para siempre el lugar del arquetipo maltratado. 
- La amante: víctima, puta, empoderada 
El tratamiento de amante, que ya en el texto se posicionaba desde el énfasis en la violencia de 
Cortés y alejado completamente del motivo de una Malinche enamorada del conquistador, es 
amplificado por la puesta en escena a través de las imágenes brutales de abuso sexual y maltrato. Esto 
se manifiesta en una relación tensa y violenta, donde los movimientos del conquistador son de lujuria, 
brutalidad y dominio, mientras que los de Malinche van desde la sorpresa hasta la defensa o el dolor 
físico y emocional profundo. No obstante, el reflejo tiene desarrollos diversos en los que es necesario 
adentrarse. 
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. Ingenuidad y mujer objeto 
En el final de la escena V. “Traducción simultánea”, queda claro el deseo del conquistador hacia 
el cuerpo de la indígena, interpretada por la joven Ana María González, a través del contacto libidinoso 
sobre su cuerpo: caderas y pecho especialmente. Pero además, la posesión de la mujer como un objeto 
queda patente en la figura creada por Cortés, tomándola en brazos al final de la escena. Una acción en 
la que ella se recoge contra su pecho, apuntando a su juventud, a su indefensión, a su deseo de ser 
salvada, como mujer y como esclava, imagen que desarrollaban extensamente algunos dramas 
anteriores. 
 Pero queda claro que esta figura no remite a enamoramiento por Cortés al repetirse la pauta, 
esta vez con la actriz Luisa Huertas en brazos de Moctezuma, al final de la secuencia XI. “Moctezuma 
recibe a Cortés”. En este caso, la actitud corporal de fragilidad en la Malinche, tras una escena que la 
mostraba en su recién estrenado papel de española, refuerza la tesis de una falsa seguridad en la 
transculturización. Lo que está claro es que esta mujer entre dos mundos, sentía una profunda 
necesidad de protección, lo que conmueve nuestra empatía hacia el lugar de dependencia de las 
mujeres, un lugar que el personaje va a trascender con dolor, pero también con dignidad. 
Por otra parte, la recreación del motivo de la mujer como posesión masculina, se repite en 
varios momentos de la obra (si no es que funciona como una corriente subterránea a la que se rebela el 
personaje), especialmente con la actriz Ana María González, que responde ingenua desde su juventud. 
Destaca en este sentido, el baile principesco que parece la entrada de la Cenicienta en XXX. “La fiesta 
interrumpida”, donde esta lectura se amplifica por el movimiento de muñecas mecánicas que propone 
el cuerpo femenino de baile. En este caso, la sonrisa y el gozo de la Malinche bailando en brazos de 
Cortés, sugieren claramente la translación de la fantasía hacia la proyección romántica de un modelo 
amoroso patriarcal. 
. Violencia de género 
 Ya hemos dicho que la imagen de la brutalidad de Cortés hacia nuestra mujer, es el motivo que 
más impacta en el recuerdo de la obra. Las acciones de violencia física y/o sexual del conquistador sobre 
el cuerpo de Malinche, se multiplican por todas las escenas, dejando clara la visión negativa que los 
creadores quieren plasmar. Este desarrollo tiene dos formas de activación: una más paródica y lujuriosa 
con el Cortés joven, otra más violenta y expresionista en el Cortés viejo. En este sentido, los cuerpos de 
los dos actores: delgado y nervioso o grande y fuerte, no son ajenos a la construcción significante. 
 No obstante, lo que nos interesa son las reacciones de la Malinche ante estas actitudes, ya que 
a través de ellas se dibuja la imagen de nuestro personaje. La respuesta ante el primer Cortés tiene que 
ver más con la proyección de mujer objeto y con una cierta lectura de pareja que describiremos más 
adelante, así que vamos a centrarnos aquí en las acciones que responden al Cortés violento y 
maltratador. 
 En general hay que destacar la fuerza y la resistencia de Malinche, encarnada por la mayoría de 
actrices, para defenderse o incluso oponerse a la violencia de Cortés. Violencia sexual patente en toda la 
carnalidad de la obra y que se explicita en las escenas de violación multiplicadas, con la expresión más 
brutal sobre el cuerpo de Angelina Peláez en la escena XXXVIII. “Malinche va de nuevo al psicoanalista”, 
cuando es violada agresivamente por el Cortés adulto, tras gritar desesperada que ella no es la víctima 
pasiva del arquetipo dibujado por Octavio Paz. 
 Podemos concluir claramente que la resistencia vocal y física de ésta y todas las Malinches, se 
juega activando una lectura que trasciende el lugar de víctima y sugiere el maltrato, como una 
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necesidad de imposición creciente del varón ante la fuerza femenina. Cuestión que genera acciones de 
gran tensión física con un resultado escénico vibrante, que provoca empatía con las mujeres y el rechazo 
de la brutalidad masculina sobre ellas. 
. La superación erótica de la víctima 
Donde la propuesta de subversión del argumento amoroso cobra mayor radicalidad, tanto en el 
texto como en la puesta en escena es, sin duda, la secuencia XII. “Las mujeres de Chalco”. El ritmo 
erótico coral de las Malinches prostitutas, nos acerca a su imagen de “puta”, de “mala mujer”,  entrando 
con un movimiento coreográfico expansivo, sinuoso y bellísimo, que subyuga al espectador  trasladando 
el  sentido negativo original de este arquetipo de la erótica femenina. Las voces graves, lentas y 
carnales, los suspiros sensuales que se entremezclan con los efectos sonoros grabados y la música 
intensa, van dejando paso a la focalización de la escena sobre Cortés y la Malinche Ana María González, 
con una intensidad sensual que en momentos raya la violencia o la parodia. Todo el dispositivo actoral y 
escenográfico va a acompañar al acto sexual de Malinche y Cortés que, a través de la respiración, va a 
tomar dimensiones titánicas. Pero además, la resolución argumental de un Cortés impotente, 
acobardado por la fuerza sexual de Malinche, es redimensionada desde la acción física de una actriz que 
pone todo su cuerpo en juego (especial acento en la pelvis, por supuesto) y una imagen simbólica final: 
la actriz desnuda, con una máscara de vieja grotesca, sobre un cuerpo yaciente de Cortés vencido. 
Con esta escena se devuelve a Malinche (y a todas las mujeres) la posesión del propio cuerpo, 
la erótica como un lugar de poder recuperado, donde el tono carnavalesco no deja de resultar una 
reapropiación de la identidad femenina y una actualización de la denostada guerra entre sexos. Pero 
además también aquí se apuesta por la superposición de sentidos, mostrando en segundo plano la 
acción de una violación colectiva del resto de prostitutas, que contrasta con la sensación de victoria de 
la intérprete. 
. La legitimación del lugar de amante 
Quizás las escenas: XIII. “El tesoro de Moctezuma” y XXV. “Crimen y Castigo”, donde Malinche 
se presenta paródicamente vestida de novia: con un salto de cama blanco, velo y ramo, son las únicas 
que nos acercan a su deseo de ser pareja del conquistador. No obstante, el motivo solo aparece en el 
vestuario y la escenografía: el pastel de boda, el gran retrato proyectado de forma audiovisual, etc., o 
sugerido por algún gesto como su entrada del brazo  del Cortés viejo, por un invisible pasillo nupcial. 
Una vez más, el director amplía los niveles de significación introduciendo un motivo no presente en la 
propuesta textual: el deseo de legitimación de su lugar por medio del matrimonio (argumento que 
detectábamos como una constante en los dramas de mitad de siglo). Pero esta vez, la variable presenta 
un cuestionamiento en su misma plasmación paródica, que la actriz Angelina Peláez propone con 
habilidad a través de sus pasitos nerviosos y aniñados, la vocecilla chillona o grave y los movimientos 
ridículos de muñeca, que se aferra a su ramo de flores con el que acaba golpeando el pecho del 
conquistador. 
. Cuidadora de Cortés 
Una vez más, nos encontramos con la disminución de un motivo que había sido principal en 
algunos dramas anteriores. En la propuesta textual, el autor sintetizaba la relación de cuidado hacia 
Cortés en una escena muda, XV. “La noche triste”, donde las tres Malinches ayudaban a huir a los 
españoles heridos. Como ya hemos comentado, el director obvia la acotación y hace un planteamiento 
propio de la secuencia. Sin embargo, va a respetar el reflejo de cuidadora en su propuesta, haciendo 
entrar a las Malinches embarazadas portando quejumbrosamente una camilla, sobre la que yace Cortés 
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prendido de un gotero. Este casi velatorio del conquistador herido se mantendrá como imagen durante 
las dos escenas siguientes, aunque la acción no evoluciona. Por su parte, la utilería y vestuario médicos 
transformarán su significación más adelante, para asociarse a otros imaginarios de nuestro personaje. 
- Malinche frente a la violencia: narra y vive la historia 
Una vez más nos encontramos con un entrecruzamiento de sentidos en la referencia a la 
violencia, convirtiendo a Malinche en narradora y cuerpo sobre el que se hacen carne las violencias 
sociales y simbólicas: la de las guerras y conquistas de todos los tiempos, la que recae sobre las mujeres 
en la historia, la que padecen todavía hoy los indígenas, etc. 
. Frustración de la esperanza 
En la En escena VII. “La primera decepción” queda ya bien claro que Malinche ve frustrada su 
esperanza de que Cortés sea un libertador, motivo que había tenido amplio desarrollo argumental en 
dramas anteriores. Tras una acción de pelea, casi coreográfica por la belleza de los movimientos al filo 
de la danza, donde la actriz Liliana Saldaña  golpea al español en pecho y espalda para acabar arrastrada 
por el pelo desde la violencia extrema del Conquistador. Nos encontramos con un parlamento que 
empieza lento, dudoso y emotivo, al que la actriz va sumando desesperación en cuerpo y voz hasta 
finalizar con un grito vibrante: “No eres un dios, no eres un dios”. 
. Dolor por su pueblo: la narración de la conquista 
El dolor por la violencia hacia su pueblo, argumento que ha ido creciendo con el siglo hasta 
liberar al personaje de una imagen de impasibilidad traidora, tiene un desarrollo escénico sublime, 
apoyado por el código coreográfico, fundamentalmente en dos escenas de personaje localizado. 
En VI. “La Avanzada”, nos encontramos con un trabajo de contrastes casi grotescos en voz y 
movimiento, donde la actriz Norma Angélico actualizada en mujer de la limpieza del congreso, propone 
una narración de la historia en tiempo presente, donde se refleja todo el sufrimiento de la Malinche por 
su pueblo. Sola en medio del  escenario, parece moverse atemorizada por la noche de la conquista, con 
grandes gestos coreográficos donde su cara, piernas y manos acusan el pánico y su mirada parece rayar 
en la locura. Es de destacar el amplio trabajo vocal de la actriz, que juega con los timbres y los ritmos 
generando contrastes sonoros de una fuerte emotividad, que nos adentran en su dolor y miedo como 
en un abismo que trasciende a través de la expresividad del código coreográfico. Se activa así otro 
reflejo asociado, el de narradora de la historia, con un carácter intradiegético que nos propone la 
empatía con el dolor por la brutalidad de todas las guerras 
Por su parte, la escena X. “Sobrevivir”, parte de un código de interpretación más natural 
aunque no por ello menos emotivo. En este caso, la acción se localiza en medio de la batalla de Cholula 
(escenario que ya sabemos prioritario en los diferentes posicionamientos hacia el personaje), y la actriz 
Liliana Saldaña se desdobla junto a Angelina Peláez, que funciona como encarnación de un tiempo 
futuro del personaje. El ritmo rápido y tenso, los sucesivos desplazamientos  de las actrices por la escena 
y el movimiento incesante de ojos y pies, nos ubican claramente en el fragor de una batalla de la que 
Malinche desea huir desesperada. Sus voces, que van desde el susurro hasta un timbre agudo y 
nervioso, junto a la rapidez de los parlamentos, los gritos ahogados y los suspiros, acaban de 
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. Oposición directa a la violencia 
Ya hemos mencionado, como un rasgo que atraviesa todas las construcciones del personaje, la 
seguridad con que se rebela ante Cortés, provocando todavía más la furia brutal del conquistador. Se 
hace necesario incidir aquí, en la localización de esta resistencia en la defensa de los aztecas, 
encarnados por su líder Cuauhtémoc, que funciona como otro argumento de rescate hacia el personaje. 
Hablábamos de ello al asociar el personaje a los líderes indígenas, pero vale la pena ahora adentrarse en 
este nivel desde la perspectiva de oposición a la violencia. 
Antes que con Cuauhtémoc, la veremos tratar de salvar a Moctezuma en las escenas de 
mediación, por ejemplo en XI. “Moctezuma recibe a Cortés” donde colocaba su cuerpo como parapeto 
del emperador y trataba de ganarse a Cortés como aliado, y no enemigo, del azteca.  
Algo después, en la secuencia XIV. “Cuauhtémoc reclama a Moctezuma”, desde un lugar ya 
completamente españolizado, va a tratar de detener la violencia de Cuauhtémoc hacia el emperador, 
esgrimiendo ahora su inestable poder como aliada de los españoles. En sus ojos, en su porte y en la 
seguridad de su voz, se adivina un deseo interior de frenar cualquier guerra. Pero además, sus 
desplazamientos repetidos hacia la ventana trasera, bajo la cual se encuentra el pueblo azteca, denotan 
su preocupación por evitar la represión española hacia el pueblo. Deseo concretado en una súplica hacia 
Moctezuma, para que se someta a Cortés evitando la guerra. 
Por último hemos de volver a mencionar las escenas XVII y XIX, donde trata de impedir 
inútilmente el asesinato de Cuauhtémoc, lanzándose desesperada hacia Cortés. Aquí su asimilación a los 
españoles, significada por el vestuario de cuero negro que comparte con los carceleros, es superada 
arrancándose la chaqueta mientras gime, desesperada, sobre el ataúd del héroe indígena. 
- La maternidad 
Como un elemento inherente al arquetipo, hablábamos en el análisis textual de que la obra 
sitúa el motivo en un hijo adulto, que refiere a la metáfora del mestizaje, de la identidad colectiva de los 
hijos de la Malinche. Sin embargo, el director va a rescatar el motivo del bebé, con recreaciones diversas 
desde el dispositivo de la puesta en escena. Veamos el desarrollo de las dos estrategias. 
. La Madre negada 
Ya en el texto nos encontramos con una escena, la XXVII. “Los reclamos del hijo”, donde se 
superponen el tiempo pasado y el presente en un hipotético encuentro entre Martín Cortés y su madre, 
constatando en el parlamento que el hijo la ha borrado completamente de su identidad. 
La plasmación escénica que coloca a Malinche, vestida con un camisón blanco y dentro de una 
gran caja de cristal llena de serpientes, va a generar un trabajo físico de la actriz Luisa Huertas, donde el 
acuciante movimiento interior de la madre se potencia desde la inmovilidad física y el contacto con 
serpientes reales. La voz grave y vibrante, que pasa del susurro al grito desesperado por retener al hijo, 
junto a la contención de la energía interior, que casi parece traspasar la piel como si su mismo cuerpo 
estuviera lleno de serpientes pugnando por salir, nos transmiten todo el dolor de la pérdida, de la 
violencia de la separación. Una vez más, hemos de destacar la interpretación de una actriz que trabaja 
desde un código naturalista, logrando una emotividad casi expresionista que llega directamente al 
corazón del espectador. 
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. El bebé transformado por el código coreográfico 
En cuanto a los elementos de puesta en escena a través de los cuales el director rescata el 
motivo del hijo, debemos avisar ya que no persiguen una recreación tierna y emotiva al uso de los 
dramas que conocemos. Más bien, desde el contraste del código coreográfico, nos encontramos con 
tres estrategias que golpean directamente al espectador: 
- Los muñecos verdes, más parecidos a fetos que a bebés, que transitan todo el espectáculo, 
como una evocación a los abortos provocados o a los asesinatos de niños del nacismo (y por 
extensión, de muchos otros regímenes crueles). Desde su primera aparición, atado al cuello por 
una cuerda que sujeta la primera diputada de la escena I, se propone una imagen devastadora 
que aúna el horror con lo sublime. Los encontraremos, más adelante, colgados de cuerdas 
desde el techo, o cayendo como una lluvia verde y acongojadora sobre la Llorona, que gime 
sobre el lago convertido en torrente de lágrimas. 
- Estos fetos, van a convertirse en objetos de las actrices, solapándose con su mismo cuerpo 
embarazado, sujetos brutalmente pegados por cinta de plástico. Se activa así la segunda 
referencia escénica a la maternidad con los personajes de las Malinches embarazadas, que 
cruzan varias escenas acariciándose la barriga o apoyándose en las lumbares para denotar su 
avanzado estado. Hasta activar la representación del parto sobre la camilla, en la que Luisa 
Huertas grita y gime desesperada (acción que la localiza como la madre que se reencontrará 
con su hijo unas escenas después). 
- Por último, el ataúd blanco que encabeza el cortejo fúnebre funciona como metonimia del niño 
(una edad de Martín no recreada hasta el momento en ningún drama). Ya hemos descrito la 
intensidad desesperada del trabajo de Angelina Peláez en esta escena, que tampoco se 
muestra del todo respetuosa con la imagen del dolor materno, cuando se rebela al estereotipo 
lanzando agresivamente el ataúd al suelo. 
 
- Desarrollos arquetípicos 
Como una constante que recorre toda la dramaturgia, nos encontramos con la revisión de la 
dimensión mítica del personaje, que se concreta en varias estrategias que ya hemos ido sugiriendo. Se 
trataría aquí de organizarlas y desarrollar su recreación desde el dispositivo del personaje. 
. El arquetipo humanizado 
Nos referimos, por supuesto, a las escenas que transforman al arquetipo en mujer 
contemporánea por medio de sus sesiones de psicoanálisis. Dado que ya hemos descrito con detalle los 
recursos de interpretación del personaje, sólo queremos incidir aquí en el tratamiento natural y humano 
que propone el director, seguramente con el objetivo de identificar al espectador con la Malinche. 
. Referencias a otras imágenes míticas 
 En el estudio de personajes, hablábamos de la Coatlicue y la Llorona como personajes 
diferenciados de la Malinche. Sin embargo, entendemos que tienen una doble función que también los 
identifica con ella, o al menos, explicita la construcción mítica del arquetipo femenino en el imaginario. 
 Pese a que el personaje de la Llorona sea interpretado por un hombre, lo que visualmente 
genera distancia respecto a la propuesta multiplicadora de Malinche, sí encontramos un rasgo común a 
los dos que vale la pena mencionar. La desnudez de sus cuerpos, trabajada de forma opuesta: bella y 
armónica en la Coatlicue, grotesca y nerviosa en la Llorona que viene del personaje del Loco, nos indica 
un deseo de desvestir de prejuicios las imágenes arquetípicas. Sus cuerpos desnudos, enmarcados por 
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un complejo dispositivo escenográfico o actoral, proponen subversiones radicales de su imagen 
convencional, muy acordes con la radicalidad del código coreográfico. 
. Conceptualización de la diversidad del arquetipo 
Nos hemos referido también con anterioridad a la escena XXI. “Los adjetivos”, donde la pauta 
de interpretación se transforma completamente, a través de un código que casi podemos nombrar post-
dramático. Pese a la caracterización de las Malinches como embarazadas, la acción performativa de la 
propuesta: escribir con un rotulador los adjetivos o reflejos del personaje a lo largo de la historia, nos 
aleja del personaje y convierte a las actrices en actantes, que modulan su voz atendiendo más a la 
sonoridad que al sentido de lo que dicen.  
Entendemos que este distanciamiento de los códigos habituales del espectáculo (coreográfico, 
naturalista y paródico) es más que una decisión estética. Trata de colocar al espectador, en la reflexión 
actual sobre las construcciones arquetípicas que traspasan su imaginario. 
. La niña en la que renace la Malinche 
Como aportación propia de la puesta en escena, nos encontramos con la recreación de 
Malinche niña en el epílogo que cierra el drama. Vestida con un huipil blanco, descalza y con la melena 
negra y suelta como símbolo de las mujeres indígenas, entra caminando despacio, suave y lento, hasta 
apagar las velas que flotan en el agua y tumbarse en el suelo. Sus ojos se cierran al sueño de la 
Malinche, mientras suena María Callas y cae sobre ella una lluvia de maíz. 
Entendemos que este personaje es la aportación definitiva de la propuesta estética e ideológica 
del director, que propone no sólo un homenaje final a la Malinche, sino la posibilidad de un nuevo 
sueño colectivo para el México que habitan los espectadores. 
 
 Pasemos ahora a ver los cuadros descriptivos de movimiento, gesto y paraverbalidad, para 
acabar de entender el paso de Malinche por este drama que cierra el siglo y con el que finaliza nuestro 
recorrido dramático por el siglo XX. 
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ESCENA DESCRIPCIÓN ACCIÓN Y 
CONSTRUCCIÓN DEL 
PERSONAJE 
(multiplicado, focalizado o 
localizado) 
ACTIVIDAD (propia del 
personaje)/ACCIÓN (que 
realiza en su relación con la 
escena) 
TIPO DE RITMO 
(comparativo con el resto 
de intérpretes de la 
secuencia) 
MARCO SOCIAL: personaje 
histórico (estigmas)/SER 
INDIVIDUAL: actualización 
del personaje  




En letras de oro 
Entrada público:  
Personaje desdoblado en 
todas las actrices que visten 
iguales y tienen la misma 
actitud y tipo de 
movimiento. 
Se saludan, saludan al 
público y reclaman a los 
políticos hombres. 
 
Sesión congreso: Personaje 
focalizado (primero en 
Angelina Peláez y después 
en Luisa Huertas) que lanza 
discurso desde proscenio y 




Actividad propia: Política. 
 
Acción: reclamar a los 







Actividad Propia: Política. 
 
Acción: discurso hacia 
público. 
Entrada público: 
Contraste: Más velocidad y 









Estatismo de gran energía 
en el discurso frente a 
mucho movimiento 
paródico del resto de 
intérpretes. 
Entrada público: 
No marcas de personaje 
histórico. 
Se presenta la actualización 
del personaje que va a 




















Ver tipo de movimiento en 
análisis coral 
II. 
La maldición de Malinche 
Entra dentro de la acción 
colectiva descrita en análisis 
coral. 
    
III. 
El verdadero padre 
Personaje multiplicado en 
todas las actrices. 
Escuchan y debaten en el 
espacio escenario. 
Actividad Propia: Política. 
 
Acción: Escucha y debate 
Contraste entre figuras 
corales estáticas y acción 
agitada en el debate.   
Ritmo que contrapunta a 




Código naturalista en Debate. 
Código coreográfico en figuras 
corales escucha. 
Ver tipo movimiento en análisis 
coral 
IV. 
Malinche va al 
psicoanalista 
Personaje localizado en una 
actriz: Luisa Huertas. 
Actividad Propia: Mujer 
contemporánea. 
 
Acción: Se sincera en 
terapia. 
Mismo ritmo sinuoso e 
intenso que la Psicoanalista. 
Actualización personaje. 
Marcas de personaje 




Tipo Movimiento: sinuoso, lento, 
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ESCENA ACCIÓN Y CONSTRUCCIÓN 
DEL PERSONAJE 
 








Personaje desdoblado en 
todas las actrices (traje 
rojo). 
Se focaliza en algún 
momento sobre cada una de 
las actrices. 
Localizado al final (Ana 
María García) 
 
Actividad Propia: Intérprete 
 
Acción: traduce con voz y 
gestos. 
Ritmo que combina 
movimiento y figuras 
estáticas. 
Distinto a lentitud y 
regularidad indígenas. 
Distinto a movimiento tenso 
e irregular de españoles. 
 
Marcas de personaje 
histórico (intérprete) en 
acción, gesto y texto. 
Código coreográfico. 
 
Tipo Movimiento: Combinación 
de movimientos rápidos  y 




Personaje localizado (Norma 
Angélico)  
Actividad Propia: Mujer 
limpieza. 
 
Acción: limpia y narra y se 
desespera. 
Ritmo más ágil y violento 
que la lentitud y 
continuidad de los 
españoles y caballos que 
cruzan por detrás. 
No marcas de personaje 
histórico. 
Actualizado (mujer limpieza) 
Acciones de limpiar como 
alusión indirecta a estigma 
pobreza. 
 
Código arbitrario (expresionista). 
 
Tipo de movimiento: 
expansivo, curvo, irregular, 
tenso. 
VII. 
La primera decepción 
Personaje localizado (Liliana 
Saldaña)  
 
Desdoblado: en la analista 
vestida también con traje 
rojo. 
Actividad Propia: Rol 
amante 
 
Acción: Pelea con Cortés. 
Genera una acción y un 
ritmo junto a Cortés. 
Marcas de personaje 
histórico y estigmas 
(amante, victima, oponente) 
en texto y acción. 
 
Código naturalista con 
momentos de Código 
coreográfico (especialmente en 
Malinche). 
 
Tipo movimiento:  
Con psicoanalista: circular, 
rápido, tenso. 
 
 Con Cortés: rápido, irregular, 
tenso y violento, defensivo: 
recibe violencia de Cortés. 
 
VIII. 
La matanza de Acteal 
No hay personaje de 
Malinche. Aunque hay 
mucha presencia de las 
mujeres cantando en 
primera fila vestidas de rojo. 
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Dudas de Moctezuma 
No aparece Malinche ni 
tampoco ningún personaje 
femenino. 
 
    
X. 
Sobrevivir 
Localizado (Liliana Saldaña).  
 
Desdoblado en otra 
Malinche u otra 
psicoanalista (Angelina 
Peláez) vestida con 
gabardina color crema sobre 
traje rojo que intenta vestir 
a Malinche con una 
gabardina igual. 
Actividad Propia: Mujer 
contemporánea. 
 
Acción: Confiesa sus dudas. 
Trata de escapar (con 
palabras y con maleta de 
viaje) 
La segunda Malinche o 
psicoanalista le altera el 
ritmo: unas veces la calla o 
la arropa deteniendo el 
ritmo y otras la empuja a 
moverse, a aumentar el 
ritmo para huir cuando ella 
yace inmóvil en el suelo o 
en la ventana de la chácena. 
Marcas de personaje 
histórico (miedo y 
desesperación, fragilidad 
mujeres violadas, mujer 
presa o esclava) en texto y 
acción. 
Código naturalista pero 
emociones llevadas al extremo y 
hacia el movimiento coreográfico 
y poético. 
 
Tipo de movimiento: 
 
Malinche joven: contenido, 
nervioso, rápido e irregular, 
tenso. 
Malinche vieja o psicoanalista): 
conteniendo al otro personaje, 
rápido y nervioso, sigiloso, tenso, 
escondiendo, sosteniendo y 




Moctezuma recibe a Cortés 
Focalizado (Luisa Huertas) 
pero Desdoblado en todas 
las actrices del coro vestidas 
con traje rojo.  
Actividad Propia: Intérprete 
(se ubica espacialmente  en 
medio de los dos dando el 
acento en la mediación). 
 
Acción: Traducir. 
A veces forma parte del 
coro y se asimila al juego 
rítmico y compositivo de la 
escena.  
 
Pero cuando coge foco, su 
ritmo contrasta con el del 
coro y está a medio camino 
entre la lentitud y 
sinuosidad de Moctezuma y 
la irregularidad abrupta del 
ritmo de Cortés. 
 
 
Marcas personaje histórico 
en acción traducir. 
Código naturalista. 
Código coreográfico cuando 
entra al coro. 
 
Tipo de movimiento: natural, 
expansivo, regular, relajado, 
descriptivo (ayuda a la 
traducción). 
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Las mujeres de Chalco 
Localizado (Ana María 
García).  
Multiplicado de forma 
indirecta en el resto de 
mujeres y hombres 
semidesnudos. 
Actividad propia: amante.  
 
Acción: acto sexual 
Mismo ritmo que el resto 
de intérpretes. 
 
La escena va aumentando la 
intensidad y la velocidad 
emulando un coito. Brusco 
parón del ritmo con la 




Marco social: Relectura del 
estigma “puta” en el sentido 




Tipo de movimientos Malinche y 
Cortés: expansivos, móviles, 
aumentan velocidad, intensidad 
y ritmo como en un coito. 
XIII. 
El tesoro de Moctezuma 
Localizado (Angelina 
Peláez). 
Actividad propia: amante. 
 
Acción: casarse. Reñir al 
marido. 
Ritmo y movimientos 
mucho más ligeros y ágiles 
que los de Cortés. 
Marco social: actualización 
del estigma “amante” a 
través de la boda. 
Código naturalista con tendencia 
paródica. 
 
Tipo de movimiento: expansivo, 
móvil regular, rápido, ligero, 
emula gestos y ritmo infantiles. 
 
XIV. 
Cuauhtémoc reclama a 
Moctezuma 




Acción: defiende a 
Moctezuma frente a 
Cuauhtémoc. 
Pide a Moctezuma que 
apacigüe a su pueblo. 
 
No hay demasiado 
contraste rítmico con los 
otros personajes. 
Marco social: marcas 
españolización en texto, 




Cuauhtémoc y Moctezuma y 
entre estos y Cortés. 
Código naturalista con tendencia 
paródica (contrasta con el código 
coreográfico acentuado en la 
pelea entre Cuauhtémoc y 
Moctezuma). 
 
Tipo movimiento: controlado, 
lento, estirado (en cuerpo y 
gesto), elegante, flotante, fuerte 
y contundente aunque relajado. 
 
XV. 
La noche triste 





Escena camilla: Multiplicado 
E. Globos: 
Actividad Propia: No. 
 
Acción: empujar globos. 
 
E. Camilla: 
En las dos secuencias 
simultáneas, el personaje(s) 
está integrado en el ritmo 
general. 
Marco social: alusión mundo 
onírico/alusión al presente. 
 
No hay tratamiento como 
ser individualizado porque 
está integrada en acciones 
Código escénico: 
Escena Globos. Código 
coreográfico. 
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(mujeres que arrastran 
camilla) 
 
Actividad Propia: Cuidar a 
Cortés. 
 
Acción: arrastrar camilla. 
grupales y porque, en el 
caso de la camilla, la acción 
es metafórica y no funciona 
significando que sean 
personal de un hospital. 
 
Tipo Movimiento: 
E. Globos: Preciso, sujetando un 
objeto (rastrillo) dirigido a 
empujar globos, dirigido en su 
desplazamiento espacial. 
 
E. Camilla. Contenido, móvil, 
lento y solemne, regular, tenso. 
 
Al final de la escena todo el 
movimiento se vuelve muy 
rápido, expansivo e irregular.  
 
XVI. 
El cerco de tenochitlan 





    
XVII. 
El camino está abierto 




    
XVIII. 
Cuauhtémoc torturado 
Escena tortura: Localizado 
(Ana María García) 
 
Escena hospital: 
Multiplicado (todas las 
actrices). 
Focalizado en Malinche 
embarazada (Cristina 
Michaus). 
Actividad Propia: Intérprete. 
 
Acción.: Traducir. 
El ritmo de Malinche 
intérprete es el ritmo 
general de la escena de la 
tortura.  
 
El resto de Malinches 
hospitalarias tienen un 
ritmo distinto, más lento y 
contenido (de observación). 
Marco social: intérprete, 
maternidad, cuidadora(s) de 
Cortés. 
 
Ser Individual: Malinche 
intérprete y Malinche 
embarazada están 
individualizadas (aunque de 
distinta forma). 
 
Las Malinches hospitalarias 
funcionan de forma coral y 
metafórica. 
Código naturalista. 
Ciertos rasgos de Código 





Malinche intérprete: Móvil, 
rápido, irregular, fuerte y 
vehemente, apoya la traducción. 
 
Malinches madre y hospitalarias: 
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La muerte de Cuauhtémoc 
1ª parte escena: 
Malinche política: 
Localizado (Ana María 
García) 
 




Actividad Propia: Intérprete. 
Relación con Cortés. 
 
Acción: Traducir. Pelear con 
Cortés. 
En la 1ª parte, Malinche 
política mantiene el ritmo 
de la escena anterior que 
contrasta con el cambio de 
ritmo del resto de 
personajes (incluida 
Malinche embarazada) que 
bailan. 
 
En 2ª parte, Malinche 
embarazada comparte 
ritmo con Cortés que 
genera contraste con la 
solemnidad e inmovilidad 





Marco social: intérprete, 
víctima, madre, amante de 
Cortés. 
Alude al marco de la obra 
por el vestuario: traje rojo o 
camisón hospitalario. 
 
Ser individual: política y 
parturienta de hospital. 
Código naturalista. 
En el baile, Malinche 




Malinche política. Contenido, 
desesperado, móvil, rápido, 
huidizo, irregular, tenso. 
 
Malinche embarazada: 
expansivo, lento y pesado 
(embarazo), móvil, regular, 






Ante la Coatlicue 
Localizado (Cristina 
Michaus) 
Actividad Propia: No 
marcada. 
 
Acción: mirar estatua y 
dialogar. 
El ritmo está acorde con el 
grupo de Cortés, Bernal y 
soldados.   
 
Aumenta o disminuye con 
los tempos del grupo (por 
ej. Con coreografías 
soldados). 
 
Contrasta con el ritmo de la 






Marco social: intérprete. 
Amante Cortés 
 
Ser individual: vestida como 
parturienta de hospital. Se 
mueve y habla como 
paseante de un museo 
contemporáneo. 
Código naturalista con 
momentos de coreográfico. 
 
Tipo movimiento: ídem Malinche 
embarazada escena anterior. 
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Focalizado en Malinche 
tumbada en camilla (Cristina 
Michaús) 
Actividad Propia: No 
marcada en movimiento. 
 
Acción:  
Malinches: pintar sobre 
espalda Malinche (C. 
MIchaus) 
Malinche localizada: beber 
alcohol y reír. 
Ritmo común, marcando 
una ligera cámara lenta. 
 
Malinche (C.M), al 
despertar bruscamente 
contrasta ritmo general. 
Marco social: en texto  
enunciado y escrito 
aparecen todos los estigmas 
relacionados con el 
personaje. 
 
Seres individuales: Vestuario 
de hospital no coincide con 
acción metafórica de 





Tipo de movimiento: lento y 
estirado, centrado en manos y 
boca porque proviene de acción 
de escribir y hablar. 
XXII. 
La nueva palabra 
Localizado (Luisa Huertas) Actividad Propia: Intérprete 
y mediadora o puente. 
 
Acción: traduce y se 
desplaza entre Cortés y 
Caballero Águila. 
Ritmo a medio camino 
entre Caballero Águila y 
Cortés. 
Marco social: interpretación 
y mediación. 
 
Ser individual: vestuario 
hospital, no coincide con 





Tipo movimiento: dirigido a uno 
y a otro de los parlamentarios, 
móvil, velocidad media entre los 
dos, regular, relajado aunque 
acusa los cambios de tensión del 
Caballero Águila. 
XXIII. 
Invención de la verdad 




Actividad Propia: No 
 
Acción: narración de su 
historia.  
Ritmo integrado con los 
demás cuerpos. 
Marco social: maternidad 
simbólica, víctima, repudio 
social (le mean y le lanzan 
excrementos). 
 




Tipo de movimiento: 
Malinche localizada: expansivo, 
móvil/inmóvil (desplazamiento y 
figuras estáticas), lento, 
regular/irregular, tenso. 
XXIV.  
Las siete plagas 
Localizado (Cristina 
Michaus) 
Desdoblado en otra 
Malinche localizada (Norma 
Angélica). Entre las dos 
forman un solo cuerpo. 
Actividad Propia: No 
 
Acción: lucha de arena 
Generan un ritmo propio 
entre las dos Malinches. 
Ruptura del ritmo para 
pasar al nivel metateatral 
(las actrices indican al ciego 
que se ha equivocado). 
No hay contraste rítmico 
con el ciego. 
Marco social: Narradora de 
la historia. 
 




Tipo de movimiento: se mueven 
como un solo cuerpo y a la vez 
son dos cuerpos que pelean.  
Expansivo, móvil, velocidad 
media, regular, tenso. 
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Crimen y castigo 
Localizado (Angelina 
Peláez). 
Actividad Propia: Novia de 
boda con Cortés. 
 
Acción: le explica a Cortés. 
Contraste rítmico con 
cansancio de Cortés. 
Marco social: Autoridad 
moral (dice texto de Tomás 
Moro) 
Amante o Esposa de Cortés. 
 
Ser individual: Novia 
Código coreográfico. 
 
Tipo de movimiento: Ídem que 
en escena “El tesoro de 
Moctezuma”. Aunque ahora se 




Los niños de la calle 
Localizado (Liliana Saldaña).  Actividad Propia: Reportera. 
 
Acción: entrevistar. 
Contraste rítmico con 
Bernal. 
Marco social: No marcas 
estigma. 
Superficialidad y ademanes 
artificiales del mundo 
televisivo femenino tópico. 
 
Ser individual: Reportera. 
Código arbitrario (parodia). 
 
Tipo de movimiento: expansivo y 
exagerado, no se desplaza pero 
mueve mucho su cuerpo y 
manos, velocidad media, regular, 
intención de exhibirse. 
 
XXVII.  
Los reclamos del hijo 
Localizado (Luisa Huertas).  Actividad Propia: Madre 
 
Acción: Sostener serpientes 
y hablar con el hijo. 
Ritmo muy lento y pesado 
que contrasta ligeramente 
con un movimiento algo 
más libre del hijo (aunque 
los dos están estáticos en 
un punto). 
Marco social: madre, 
serpientes (la asocian a 
Coatlicue, también al 
malditismo) 
 
Ser individual: mujer 
encerrada. 
Código naturalista muy violento 
y emotivo. 
 
Tipo de movimiento: contenido 
pero se adivina la violencia que 
subyace, no se desplaza y apenas 
mueve las manos con las 




Malinche va de nuevo al 
psicoanalista 
Localizado (Angelina Peláez) Actividad Propia: Mujer en 
entierro del hijo(s). 
 
Acción: Caminar en cortejo. 
Defenderse acusaciones y 
de violencia. 
Su ritmo está en 
consonancia con el de los 
demás. Aumenta y 
disminuye con la situación. 
Marco social: Madre, 
Llorona (pierde a sus hijos). 
 
Ser individual: mujer en 
entierro de su hijo. 
Código naturalista muy emotivo. 
 
Tipo de movimiento: contenido, 
lento y cansado, triste, tenso. 
Súbitamente cambia el ritmo y la 
intensidad para enfadarse y 
pasar a movimiento: expansivo, 
móvil, rápido, irregular, tenso y 
violento. 
560
8.5 MALINCHE EN ESCENA  
MOVIMIENTO Y FORMA 
 
ESCENA ACCIÓN Y CONSTRUCCIÓN 
DEL PERSONAJE 
 








El personaje de la Llorona 
podría funcionar como otra 
encarnación de Malinche.  Y 
su trasposición al género 
masculino como un intento 
de universalización. 
Explicado en análisis coral. Mismo ritmo que el 
personaje de la máscara. 
Marco social: Maternidad, 
La llorona. 
 
Ser individual: un hombre 
con camisa de fuerza, un 
hombre desnudo. 
Explicado en análisis coral. 
XXX.  
La fiesta interrumpida 
Multiplicado (hombres y 
mujeres con traje rojo de 
fiesta, forman pareja con 
hombres también como 
personaje multiplicado). 
 
Focalizado (Ana María 
García) 
Malinches invitadas fiesta: 
Actividad Propia: No 
Acción: Bailar. Espiar 
diálogo con indígenas. 
 
Malinche pareja de Cortés: 







Ritmo común a todas las 
parejas. Cada pareja realiza 
contratiempos rítmicos al 
perder el paso en 
momentos diferentes. 
 
El ritmo más natural de la 
Malinche foco ayuda a 
diferenciarla del resto. 
Marco social: 
españolización. Clase alta. 
Intérprete. Relación con 
Cortés. 
 





Tipo de movimiento:  
Malinches invitadas: expansivo, 
móvil/inmóvil (figuras estáticas 
teatro coreográfico), lento, 
regular, relajado al bailar, tenso 




acentuando la traducción, móvil 
(se desplaza entre Cortés y los 




Ni el aire nos pertenece 
Localizado (Liliana Saldaña) Actividad Propia: No 
 
Acción: Bailar y decir el 
texto. 
Mismo ritmo y calidad de 
movimiento que los otros 
dos personajes. 
Marco social: No. 
 
Ser individual: No 
Código coreográfico. 
 
Tipo de movimiento: 
Contenido, móvil, lento, regular y 
continuo, relajado pero con gran 
fuerza, sinuosidad y erotismo. 
XXXII. 
 Los desacuerdos de San 
Andrés 
Localizado (Luisa Huertas) Actividad Propia: Dialogar 
con Cortés. 
 
Acción: fumar, beber y 
dialogar. 
Su ritmo y movimiento son 
más móviles, continuos y 
relajados que el de Cortes. 
Genera una diferencia 
aunque no un contraste. 
Marco social: Clase alta. 
 




Tipo de movimiento: expansivo y 
altivo, móvil/inmóvil (marca 
gestos muy señoriales), lento, 
irregular, relajado pero como 
estirado y falso. 
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Nuevo cuerpo, nueva piel 
Multiplicado (aunque 
difuminado porque no hay 
marcas de vestuario ni 
actitud). 
 
Localizado (Norma Angélica) 
Tampoco tiene marcas del 
personaje. 
 
Actividad Propia: No 
 
Acción: cortarse la piel. 
Anunciar su cambio físico 
como si estuviera en reallity 
show. 
Mismo ritmo que el resto 
de personajes. 
Marco social: Presente. 
Mundo televisivo. 
 
Ser individual: Mujer que se 




Tipo de movimiento: dirigido 
hacia su propio cuerpo, concreto 
en la acción de cortarse la piel, 
exagerado, lento, sinuoso, 
relajado, sensación placentera. 
XXXIV. 
Después del Neoliberalismo 
No aparece personaje. 
 
 
    
XXXV.  
Las propuestas 
No aparece personaje. 
 
 
    
XXXVI.  
Las nuevas plagas 
Multiplicado (mujeres y un 
hombre con trajes rojos). 
 
Localizado (Norma 
Angélico). Malinche que se 
suicida. 
Actividad Propia: No 
 
Acción: lanzar cubos agua, 
correr, reír, decir texto, 
cantar. 
 
Malinche: acunar a su bebé, 
ahogarse. 
Generan un ritmo común 
entre todas, incluida 
Malinche localizada.  
Este ritmo va pasando por 
distintas intensidades y 
ganando lentitud y 
solemnidad hasta muerte 
de Malinche. Como 
contrapicado rítmico, el 
momento del ahogo bajo el 
agua. 
Marco social: Maternidad. 
Contemporaneidad. Mundo 
de la política. 
 
Ser individual: No hay 
marcas. 
Quizás el suicidio que es 
simbólico pero a un tiempo 
individualiza y convierte en 
ser humano al personaje. 
Código coreográfico. 
 
Tipo de movimiento: 
Malinches: expansivo, móvil, 
rápido, irregular, relajado como 
si estuvieran muertas de risa, 
paródico, exagerado. 
 
Cambia el movimiento en 
Canción “Muñeca fea”: 
contenido, inmóvil, lento y 
emotivo, regular, triste. 
 
Malinche ahogándose: 
contenido, obligándose a 
mantenerse bajo el agua, 
aumenta la velocidad y los 
espasmos, irregular, tenso. Hasta 
relajación final al morir. 
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La última visita 
Localizado (Luisa Huertas) Actividad Propia: No 
 
Acción: hablar con 
psicoanalista mientras baila 
con ella. 
Destaca el ritmo más 
natural y armónico  de sus 
acciones e interpretación 
sobre el resto de 
intérpretes, que están 
sujetando la bandera. 
 
Marca social: No hay marcas 
en movimiento pero el texto 
recoge estigma Madre 
repudiada. 
 




Tipo de movimiento: se crea en 
conjunto con la psicoanalista 
(bailan juntas y una hacia la 
otra), expansivo, móvil, 
velocidad media, regular, intenso 
y tenso en ciertos momentos. 
 
Epílogo Localizado (niña joven) Actividad Propia: No 
 
Acción: Apagar velas. 
Tumbarse. 
Se crea un ritmo entre el 
movimiento de la intérprete 
y todos los recursos de la 
escena: iluminación, sonido, 
escenografía. 
Marco social: Cosmovisión. 
 




Tipo de movimiento: contenido, 
móvil, lento, regular, 
relajado/tenso (al reaccionar a la 




8.5 MALINCHE EN ESCENA 
GESTUALIDAD 
 
ESCENA MARCO FICCIONAL (época, 
cultura, grupo 
social)/RASGOS 
INDIVIDUALES o ACCIONES 
CONCRETAS. 
DIRECCIÓN DEL GESTO O 
MOV (a otro personaje, a 
público, 4ª pared, a sí 
mismo…) 
RELACIÓN con DISCURSO 
VERBAL 
(apoya, contradice, ilustra, 
es independiente, 
amplifica, deforma) 
PARTE DEL CUERPO QUE 
SE MUEVE (o que destaca) 
(posible relación con 
código interpretación) 
CONDUCTA TACTIL 




excitación sexual, violencia 
etc… 
MIRADA O CONDUCTA 
VISUAL 
-Regular el canal de 
comunicación 
-Retroalimentar las 
reacciones del interlocutor 
-Expresar emociones 
- Relación interpersonal 
I. 
En letras de oro 
MALINCHE multiplicada. 
Marco Ficcional: Gestos 
propios de políticas. 
 
Rasgos/Acciones: Reclaman 
a los políticos para que se 
levanten y vayan al 




(2 actrices sucesivamente, 
son apoyadas en gestos y 
emociones por el resto de 
Malinches) 
 
Marco Ficcional: Política. 
Rasgos Individuales 
(Angelina Peláez): gestos 
duros y violentos, pecho 
sacado. Mujer fuerte, dura 
y orgullosa. 
 








Se dirigen unas a Malinches 
a otras/ 









A público y al resto de 
personajes (todos son 
























Pecho (Angelina Peláez) 
 
Tocan a los políticos para 
levantarlos, limpiarlos, 
empujarlos hacia el 
estrado. 






Lleva en las manos una 
cuerda en la que está atado 
un muñeco verde y lo 














Expresar vehemencia y 
creencia en lo que dice. 
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La maldición de Malinche 
Marco Ficcional: 
Metaforizan Conquista al 
construir un barco, una 




Parodian y animalizan la 
gestualidad y 
comportamiento de unas 
mujeres políticas. 
 






En el momento de la pelea 
en el Congreso: apoya. 
En el momento de la 
canción: manos y pies (en 
hilera, parecen un largo 
cuerpo lleno de  
extremidades). 
 
En el momento de la pelea: 
manos y cara.  
Tocan con Violencia los 
objetos de la escenografía 




El verdadero padre 
Ídem Escena I 
 
 
     
IV. 
Maliche va al psicoanalista 
Marco Ficcional: No 
 
Rasgos Individuales: No 
Hacia psicoanalista. No relación naturalista con 
discurso verbal. 
Código coreográfico estiliza 
movimiento y gesto. 
Mano aparece focalizada, 
después aparece resto del 
cuerpo. 
Movimiento, gesto y 
composición corporal 
globales. 
Toca y es tocada con boca y 
manos en el torso desnudo 
y los pechos, en el pelo. 
Abrazos. Caricias. 
Ternura. Erotismo. Cariño 
Regular canal (no dejan de 








(gestos iguales y 
simultáneos/una traduce 
con gesto y voz y las demás 
miran) 
Marco Ficcional: traducción 
Rasgos Individuales: NO 
 
MALINCHE focalizada (Ana 
María García) 
Marco Ficcional: 
traducción, relación Cortés 
Rasgos Individuales: mujer 
atractiva 


























Manos (grandes gestos de 
traducción) 
Todo el cuerpo para mimar 










Malinche focalizada (Luisa 












Es tocada por Cortés. 
Sexual. 
Cortés la saca en brazos de 
escena. 
Generar canal de 
comunicación entre 










Relación interpersonal con 
Cortés. 
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Marco Ficcional: limpiar. 
Rasgos Individuales: locura 
4ª pared. Amplifica. Global pero con acento en 
cara, piernas y manos. 
Gestos muy grandes y poco 
cotidianos, se aleja del 
naturalismo hacia 
expresionismo o código 
coreográfico. 
 




emociones y casi locura. 
VII. 
La primera decepción 
MALINCHE localizada 
(Liliana Saldaña)  
 
Marco Ficcional: No. 
 




Momentos de código 
coreográfico: gesto es 
movimiento coreografiado 
si no independiente del 
texto, sí distanciado de la 
naturalidad. 
Global. 
Destacan piernas y brazos 
por código coreográfico y 
por habilidades dancísticas 
de la actriz. 
Manos con manos de la 
psicoanalista para girar 
rápido y continuo, una 
sobre la otra. 
 
Pelea con Cortés: le pega 
en la espalda y el pecho. 
Él la agarra del cuello. 
Le hace cosquillas. 





La matanza de Acteal 
MALINCHE multiplicada 
(actantes) 
Marco Ficcional: No 
Rasgos Individuales: No 
 
Hacia el público. Búsqueda de hieratismo 
gestual  en gesto 
desafiante mientras 
cantan. 
Boca y ojos.  Expresar emociones: dolor 
y desafío. 
IX. 
Dudas de Moctezuma 
No aparece personaje 
 




Marco Ficcional: No. 
Rasgos Individuales: 
protectora, cuidadora, 
alguien que huye. 
 
MALINCHE joven: 
Marco Ficcional: No. 
Rasgos Individuales: 
alguien que huye, locura 
 
 





















Pies (no paran quietos) 
Trata de cubrir a Malinche 
con ropa y le tapa la boca 




Trata de deshacerse del 













8.5 MALINCHE EN ESCENA 
GESTUALIDAD 
ESCENA MARCO FICCIONAL/ 
RASGOS INDIVIDUALES 
DIRECCIÓN DEL GESTO O 
MOVIMIENTO 
RELACIÓN con DISCURSO 
VERBAL 
 
PARTE DEL CUERPO QUE 
SE MUEVE  
CONDUCTA TACTIL 
(OBJETO Y PARTE TOCADA) 
 




Moctezuma recibe a 
Cortés 








Marco Ficcional: junto a 
indígenas y españoles 
forman pueblo 
grupo/masa/pueblo. 
Rasgos Individuales: rasgos 
animalescos 
Hacia Moctezuma escucha. 
Hacia Cortés traduce. 
Hacia el resto de 





Replican en figuras 
detenidas para marcar 
dirección del discurso con 
cuerpos hacia Moctezuma 
o Cortés, o para ilustrar 
algo que se dice. 
 
Apoya. 
Amplifica dirección del 





Amplifica a Malinche 
localizada. 
Ilustra su discurso. 
Cabeza y ojos Toca a Cortés en hombros y 
pecho para convencerlo. 
Énfasis/ Vehemencia. 
Trae a Moctezuma desde la 
espalda para presentarlo a 
Cortés. 
Orgullo/Dar confianza 
Moctezuma la coge en 
brazos para sacarla de 
escena. 
Amor/ternura 
Regula canal entre 
Moctezuma y Cortés. 
XII. 




Rasgos Individuales: No. 
Funcionan como un único 
cuerpo de múltiples 
cabezas. 
 





















Amplifica acto sexual. 
Global. 
Especial movimiento de 






Piernas y pelvis. 
Acarician a Cortés, su falo. 







Contacto genital y global 
acto sexual. 
Expresar erotismo. 









El tesoro de Moctezuma 
Malinche localizada 
(Angelina Peláez) 
Marco Ficcional: Boda 
(vestuario) 
Rasgos Individuales: rabieta 
de niña. 
Hacia Cortés. 
Hacia el público. 
Apoya. 
Parodia. 
Pies (pasitos pequeños y 
saltarines) 




Cuauhtémoc reclama a 
Moctezuma 
Malinche localizada (Luisa 
Huertas) 
Marco Ficcional: Clase alta. 
Rasgos Individuales: 
Orgullosa, elegante. 
Entre Moctezuma y 
Cuauhtémoc. 





Brazos y pecho abiertos 
(elegancia) 
No toca a ningún 
personaje. 
Recibe escupitajo e insulto 
de Moctezuma. 
Regular canal. 
Presentar la extraescena. 
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SE MUEVE  
CONDUCTA TACTIL 
(OBJETO Y PARTE TOCADA) 
 








Marco Ficcional: medicina 




Marco Ficcional: política 
(solo en vestuario) 
Rasgos Individuales: 
seguridad en acción 
empujar globos. 








No hay discurso verbal 
aunque sí gritos, risas etc. 
acompañados de grandes y 
rápidos gestos. 











Brazos para acción empujar 
con el palo. 
Tocan a Cortés en partes 
del cuerpo con ademanes 









El cerco de tenochitlan 
 
 No aparece personaje 
 
     
XVII. 
El camino está abierto 
 
No aparece personaje 
 
     
XVIII. 
Cuauhtémoc torturado 
Malinche localizada (Ana 
María García) 
Marco Ficcional: Bolsas en 
manos aluden al Consumo. 
Gestos aluden a dominio 
Rasgos Individuales: Fuerza 
 
Hacia Cuauhtémoc al 
traducir. 
 
Apoya. Manos y cara (ayudar a que 
se entienda lo que dice) 
No toca a nadie. Regular canal (entre 
Cuauhtémoc y Cortés). 
XIX.  
La muerte de Cuauhtémoc 
Malinche localizada 
(Ana María García). 






























Manos y cara. Barriga 
embarazo. 
Cae sobre ataúd 
Cuauhtémoc. 




Toca a Cortés en pecho y 
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PARTE DEL CUERPO QUE 
SE MUEVE  
CONDUCTA TACTIL 
(OBJETO Y PARTE TOCADA) 
 




Ante la Coatlicue 
Malinche localizada 
(Cristina Michaus) 
Idem escena XIX 
Hacia Cortés. 
Hacia Bernal. 





Monta a caballo de Cortés.  
Dominio 
Agarra a Cortés de los 
hombros para moverlo 




Con bata levantada mueve 
al bebé-muñeco 
plastificado en su barriga. 
Violencia 
 
Habla por el micrófono. 
Funcional. 
 






Relación interpersonal con 
Cortés y Bernal. 
Generar un discurso 
paralelo a la palabra (por 
ejemplo, mira a Bernal 
enfadada porque la 
interrumpe la explicación 



















Hacia el público. 


























Boca (lanza licor en 
aspersión) 




Manos sobre cuerpo 
Malinche dormida  
Tipo Profesional 
 
Mano en botella 
Tipo Funcional 
Expresar emociones de 
forma no naturalista 
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SE MUEVE  
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Hacia caballero Águila para 
focalizar atención sobre él. 
 
 
Entre Cortés y Caballero 
Águila.  











Barriga y pelvis. 
Manos (traducir) 














y focalizar sobre Caballero 
Águila.  
 
Regular canal entre Cortés 
y Caballero Águila. 
XXIII. 













Atemporal. Estigmas.  
Rasgos Individuales: 
embarazada 















Hacia el público. 










Amplifica y deforma. 
Código coreográfico. 
Pies (caminar de pie o 










Manos y brazos. 
Boca. 
Distintas partes del cuerpo 
encajadas en camilla 








Manos en barriga y 
riñones. 
Tipo descriptiva (código 
coreográfico). 
Los soldados le mean 
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Una hacia la otra. Amplifica. Barriga. 
Brazos. 
Barriga contra barriga. 
Cuerpo contra cuerpo. 
Relación interpersonal 
XXV. Crimen y Castigo MALINCHE localizada 
Marco Ficcional: Boda. 
Presente. 
Rasgos Individuales: novia 
Hacia Cortés. 
Hacia el público. 
Contradice. Pies (pasos de baile) 
Manos (expresividad) 
Mano en ramo. 
Tipo Funcional. 
 
Mano sujetando vestido 
(gesto típico baile) 
Tipo Ritual. 
 










Los niños de la calle. 
MALINCHE localizada 
(Liliana Saldaña) 









Levanta pierna derecha 
(paso baile parodiado). 
Boca 
Mano en micrófono. 
Tipo funcional. 
Mano en hombro Vasco 
Quiroga. 




Los reclamos del hijo 
MALINCHE localizada 
(Luisa Huertas) 
Marco Ficcional: Casa de 
Malinche en Nueva España. 




Juego dirección real: hacia 
público/ dirección ficción: 
hacia su hijo (que está 







Brazos apoyados en cristal. 
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SE MUEVE  
CONDUCTA TACTIL 
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Malinche va de nuevo al 
psicoanalista (Entierro) 
MALINCHE multiplicada 
Marco Ficcional: Duelo. 

















Hacia hombres del cortejo. 
Hacia Cortés. 
























Se golpea el pecho. 
Se mesa los cabellos. 
Tipo expresar emociones. 
 
Agarra y empuja a 
psicoanalista y hombres. 




Cortés le pega, le abre las 
piernas y la viola por 
detrás. 






Anulación de la mirada: 










Doblada y metaforizada: 
Mujer con máscara blanca. 
 
La Llorona: Hombre con 
camisa de loco y luego 
desnudo. 
 
Marco Ficcional: Ritual. 
Rasgos Individuales: 




Máscara: hacia la Llorona. 
 
 
La Llorona: hacia sus hijos.  
No discurso verbal. 
 
 
Apoya y amplifica. 
Todo el cuerpo. 
 
 
Todo el cuerpo. Primero 








Manos, brazos y pecho 
abrazan a los hijos 
(muñecos) muertos. 
Tipo Amor. 
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GESTUALIDAD 
ESCENA MARCO FICCIONAL/ 
RASGOS INDIVIDUALES 
DIRECCIÓN DEL GESTO O 
MOVIMIENTO 
RELACIÓN con DISCURSO 
VERBAL 
 
PARTE DEL CUERPO QUE 
SE MUEVE  
CONDUCTA TACTIL 
(OBJETO Y PARTE TOCADA) 
 




La fiesta interrumpida 
MALINCHE multiplicada: 
hombres y mujeres. 
Marco Ficcional: fiesta 
clase alta. 
Rasgos Individuales: 




MALINCHE localizada (Ana 
María García) 
Marco Ficcional: fiesta 
clase alta. 
Rasgos Individuales: 
amante e intérprete. 
Baile: Hacia sus parejas de 
baile. 







Baile y diálogo: hacia 
Cortés. 
Hacia el infinito (poses). 
 
Encuentro indígenas: 
Hacia indígenas y hacia 
Cortés (direcciones cabeza 
y cuerpo muy marcadas) 










Deforma (exagera o 




Brazos y piernas. 
















Manos a manos o brazos 








Manos y brazos abrazan a 
Cortés. Toca genitales 
Tipo Social y Sexual. 
 
Manos en telones para 
















Regula canal entre 
indígenas y Cortés. 
Retroalimentar reacciones 
(de forma exagerada) 
ESCENA MARCO FICCIONAL/ 
RASGOS INDIVIDUALES 
DIRECCIÓN DEL GESTO O 
MOVIMIENTO 
RELACIÓN con DISCURSO 
VERBAL 
 
PARTE DEL CUERPO QUE 
SE MUEVE  
CONDUCTA TACTIL 
(OBJETO Y PARTE TOCADA) 
 




Ni el aire nos pertenece 
MALINCHE localizada 
(Liliana Saldaña) 
Hacia Cuauhtémoc y 
Marcos. 





Deforma (impulsos del 
movimiento deforman 






Brazos, piernas y tronco se 
abrazan a Marcos y 
Cuauhtémoc. 








Marco Ficcional: Fiesta 
clase alta. 
Rasgos Individuales: 
fumadora y bebedora.  
Hacia Cortés. Apoya 
Deforma (exagera o 
parodia poses elegantes). 
 
Brazos: hombros y dedos. Manos en copa. 




Nuevo cuerpo, nueva piel. 
MALINCHE multiplicada 
(mujeres y ¿hombres?) 
Marco Ficcional: mundo de 
la Estética y la Belleza. 












Manos en productos: 
cremas, sprays, compresas, 
plásticos etc… que colocan 
sobre cara y cuerpo. 
Regular canal. 
Retroalimentar reacciones. 
Expresar emociones (lujuria 
y morbo). 
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Rasgos Individuales: 
diferentes edades y 





Marco Ficcional: mundo de 
la Estética vs mundo Gore. 









Hacia la cámara. 
Hacia su cuchillo y los 







Ilustra, amplifica y 
deforma. 










Tipo funcional, sexual, 
violento y paródico. 
 
 
Manos en cuchillo. 
Cuchillo raja piernas y 
barriga. 







No aparece personaje 
 
 




No aparece personaje      
XXXVI.  
Las nuevas plagas. 
MALINCHE multiplicada. 
Marco Ficcional: Caos. 
Rasgos Individuales: 




Malinche localizada (actor 
con traje rojo). 
Marco Ficcional: Fiesta 
clase alta. 







Marco Ficcional: No. 
Rasgos Individuales: 
Movimiento más 

















Hacia el público 




































Con manos cogen cubos, 
agua, bandera. 
Tipo Coreográfico. 




Cortés le lanza contra la 
pared y contra el suelo, le 







Esconde cabeza en cubo de 
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La última visita (Malinche 











Hacia el público 
Apoya. Global Manos y cuerpo 
danzan/pelean con 
psicoanalista. 







EPÍLOGO MALINCHE localizada 
(actriz joven) 
4ª pared. No discurso verbal Global. Boca sopla apagando velas. 













































la emisión del 
parlamento 













de la sesión. 
Hablan entre sí 














unas a otras. 












Reaccionan a la 























Se dirige al foro. 
1 voz 






















público en la 
situación de 
enunciación: 





y emotiva (cree en 
lo que dice, trata 
de convencer). 
I. 




Se dirige a los 
diputados. 
1 voz 























Cantan a capella 
junto a las voces 
de los actores. 











(para ser oído 

















corean de forma 
burlesca sobre 
el discurso del 
diputado.  
Discuten con los 
políticos. 




cada vez más. 
Volumen cada 




































Malinche va al 
psicoanalista 
Habla con la 
psicoanalista, 
recuerda. 































escape del dolor 
hacia la locura.  


































































































Se dirige a 
público pero 
también a sí 
misma. 
 
1 voz Timbre cambia 








Juega con los 3 
volúmenes. 
Juega con los 
ritmos, de 



































 Presente Función emotiva. 
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Cortés en medio 
de la batalla. 
















Gritos y llanto. 
Presente Función emotiva y 
comunicativa 
VIII. 
La matanza de 
Acteal 
Cantan en grupo 
hombres y 
mujeres. 
6 voces que 
no actúan 
como voz del 
personaje. 















y Malinche vieja 
dialogan en 
medio de una 
batalla. 

































































Bailan y cortejo 
amoroso a 
Cortés. 























acerca a Cortés 
para acto 
sexual. 


























































1 voz Timbre sube 
hacia el falsete 































Al final frases 
exhortativas 
hacia los dos. 
Denota clase 


























































       
XVII.  

























































Presente Función emotiva 
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frente a Cortés. 









Alto Normal  Presente Función emotiva. 
XIX.  
La Coatlicue 
Guía a Cortés a 
ver la Coatlicue. 
1 voz (la 
misma que 
en XVIII). 
Voz natural pasa 





























































































1 voz Voz natural. 
Frases 
dubitativas 
(busca qué decir 
para mediar). 
Normal Normal Pausas de 
escucha. 
Cuasipalabras 













Se dirige a 
público. 





















lloros al final 





(+ XXXVI. Las 
nuevas 
plagas) 




dirigen la una a 
la otra. 


































































Alto Rápido  Presente 
Metateatrali-






Los niños de la 
calle 
Presenta 
programa de tv. 
Se dirige a 
público y a 
cámara. 

























Habla con el hijo 
desde dentro 
del cubo de 
cristal. 
































que lee el texto 









Denota enfado y 
desesperación. 

























































Bajo Lento Casi llanto. Presente Función emotiva. 
XXIX. 
 La llorona 
Hombre 
desnudo se 




1 voz de 
hombre 





Denota dolor y 
desesperación. 
 
Alto y bajo. Lento Llanto, suspiros, 
gritos de dolor. 


































XXX. La fiesta 
interrumpida 
B 
Asomada tras el 
telón, expone 
que han llegado 
los indígenas. 













 Presente Función 
coreográfica. 
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Ni el aire nos 
pertenece 




texto del sub 
comandante 
Marcos. 
1 voz que se 

























de San Andrés 
Dialoga con el 
licenciado 
Cortés. 










de las leyes 




Sonido de fumar 
y beber. 
Asentimientos 






















































































ellas y a público 
mientras 
corren, se 
bañan en el 
lago. 





























lleva cubo a 
medio escenario 










Todo tipo de 
frases. 
Denotan 
sonoridad de un 


















































Anexa a escena 
















Revisa el final 
de su biografía y 
su conversión 
en arquetipo. En 



























Epílogo Niña Malinche 
se tumba en el 
lago sin decir 
una sola 
palabra. 
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8.6 Recepciones de Malinche 
Análisis de la crítica de prensa de La Malinche (1998) 
“Falta aún saber la trascendencia que tendrá La Malinche en la historia del teatro mexicano” 
decía Silvia Gámez (1998) para cerrar su crónica periodística sobre el impacto que las funciones del 
espectáculo La Malinche (1998) de Johan Kresnik y Victor Hugo Rascón Banda, estaban teniendo sobre 
la sociedad teatral mexicana de finales del s. XX. 
 Este artículo es uno de los muchos que se publicaron alrededor del estreno del espectáculo y 
que nos permiten acercarnos desde otro lugar, al imaginario que conmueve nuestro personaje. Un 
estudio, que realizamos en 2013 y que fue publicado en la Biblioteca de Estudios Teatrales de la editorial 
mexicana Libros de Godot, en 2014 con el título La Malinche de Víctor Hugo Rascón Banda. 
 Queremos hoy rescatar las conclusiones que elaboramos en ese momento, que nos ayudan a 
comprender cómo el tratamiento de Malinche, la trascendencia y multitud de acercamientos en la 
historia dramática del s. XX, que hemos presentado en los capítulos anteriores, no eran únicamente un 
recorrido dramático o estético ajeno a la evolución del imaginario mexicano. Todo lo contrario, a través 
de este motivo histórico y arquetípico, los autores estaban trazando nuevos rumbos ideológicos en 
medio de tensiones, de prejuicios difíciles de transgredir, dentro de una sociedad que, todavía hoy, trata 
de reformularse desde la aprehensión de sus orígenes convulsos. La polémica generada en prensa 
durante el evento, da constancia de ello. 
 Como muestra, extraemos aquí los comentarios de algunos periodistas que asocian la polémica 
con las transgresiones ideológicas que venimos estudiando durante todo el trabajo: 
Eva Bodensted, por ejemplo, encuentra el origen de la provocación en el hecho de que al 
espectador se le presenta “en un espejo escenario más que una buena parte de nuestro destino, de 
hace 500 años hasta ahora”.  (El financiero. 28-10-1998) 
También Alegría Martínez sostiene que el espectáculo es un reflejo del múltiple y contradictorio 
universo mexicano y “toca a todos, incluso a los que no quieren”. (Uno más uno. 06-11-1998) 
Por último, el editorial de Reforma es más drástico todavía al hablar de “incapacidad de vernos 
la cara” y de que los ”mitos siguen disfrazando las ideas y sigue habiendo pose de las buenas 
conciencias” (J. Silva-Herzog Márquez. 02-11-1998) 
a. Materiales de prensa 
 En nuestra investigación durante los años 2011 y 2012, llegamos a recopilar 48 artículos, 
publicados desde el 12 de julio de 1998, 3 meses antes del estreno, hasta el 19 de diciembre del mismo 
año, poco antes de la suspensión de las funciones. Los materiales fueron  facilitados por la hemeroteca 
del INBA (Instituto Nacional de Bellas Artes de México), por el Centro de Investigación Teatral Rofolfo 
Usigli, y los archivos personales del mismo dramaturgo, Víctor Hugo Rascón Banda, lo que nos lleva a 
considerar que contamos con la inmensa mayoría de las publicaciones en prensa sobre el espectáculo.  
 Los periódicos o revistas responsables estaban radicados fundamentalmente en Ciudad de 
México y Guanajuato, localidades donde se presenta en espectáculo. No obstante, entendemos que su 
influencia va más allá de su ubicación geográfica, especialmente los que se publican en la capital (dado 
que en México la cultura escénica está muy centralizada, con todas las reflexiones que se puedan 
derivar de este hecho). Respecto a las ideologías de periódicos y periodistas, podemos afirmar su gran 
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variedad, lo que nos indica que el espectáculo, por su temática, provoca reacciones desde todos los 
posicionamientos políticos.  
Tras su estudio, podemos afirmar que nos encontramos ante un suceso de importancia para la 
crítica teatral mexicana, interesada tanto por los aspectos formales e ideológicos del espectáculo como 
por su recepción, en un periodo de tiempo extenso y con una gran abundancia de participantes en el 
debate. La polémica es sintomática de las aristas ideológicas, los juicios, prejuicios, pasiones y 
confusiones que levanta el re-apropiamiento de la Malinche para la sociedad mexicana. Lo que se refleja 
en muchos artículos que trascienden el análisis estético y el lenguaje periodístico, para volcar opiniones 
propias, a veces poco argumentadas o sostenidas de forma partidista, irracional e incluso agresiva. Por 
otra parte, hemos de tener en cuenta que la figura del director parece tener muchos detractores, cuya 
animadversión se entremezcla con el juicio estético e incluso con los posicionamientos políticos. En 
general, la cuestión cobra muchos niveles de complejidad, entremezcla muchas variables y está 
revestida claramente de anticipaciones, falacias y argumentos viscerales, que dan la medida de la herida 
abierta por la actualización de la conquista, en una sociedad fruto de sus convulsiones. 
Para el análisis que hoy proponemos, vamos a centrarnos en las ramificaciones argumentales 
que afectan directa o indirectamente al personaje como exponente de las inquietudes de los mexicanos 
de finales del s. XX. Dejaremos en un segundo plano, todas aquellas polémicas sobre la producción 
misma, que las hubo y muy enconadas, por entender que abren líneas diferentes de análisis, no 
pertinentes para este estudio. En este sentido destaca toda una línea de comentarios sobre las figuras 
de los creadores, especialmente feroces en el caso de Johan Kresnik, que no incluimos en este capítulo 
por distanciarse del estudio del personaje propiamente dicho. Para quien tenga interés, todas estas 
polémicas están recogidas en la publicación antes mencionada. 
Antes de pasar a las conclusiones del análisis, haremos un repaso rápido por medios editores y 
artículos publicado, tratando de plasmar esquemáticamente su seguimiento de la noticia: 
- El financiero 
Con cuatro artículos, que van desde antes del estreno  hasta final de año (aunque este último 
artículo recoge apenas una breve mención dentro del repaso general a las producciones anuales 
mexicanas). Observamos evolución ideológica en el tratamiento, que va desde el apoyo a la iniciativa 
con una noticia previa al estreno y un artículo firmado por la asistente de dirección del espectáculo. 
Pasando por una crónica de la detención del director, que funciona en el sentido de crear una imagen 
negativa del creador (una de las líneas comunes a muchos periodistas opositores del espectáculo). Hasta 
una breve pero contundente mención dentro del panorama teatral mexicano en el que, la misma 
periodista que elogiaba la propuesta meses antes, hace eco de las argumentaciones más enconadas al 
hablar de “pesadilla teatral”, suscribir los argumentos nacionalistas que acusan el malinchismo de la 
producción (por elegir un “director extranjero”) y equiparar a “la nación mexicana con una prostituta”. 
- El Universal 
También con cuatro artículos, hace un seguimiento del evento en sus momentos 
fundamentales: previo al estreno, estreno en el Festival Cervantino y tras las funciones de México D.F. El 
periódico se ubica siempre en defensa del espectáculo, tanto por los contenidos como por la resolución 
escénica. Facilitando, además, una plataforma para que los creadores del discurso: autor y director, 
puedan expresar sus puntos de vista. 
Si bien las noticias no son de gran extensión ni profundidad, las periodistas coinciden en 
destacar positivamente los aspectos básicos del montaje (reivindicaciones y propuestas estéticas), en 
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dar cuenta de la polémica con distancia y no exceder su cometido de cronistas o críticos para defender 
opiniones propias. 
- Excelsior 
Con apenas dos artículos publicados, el medio participa poco de la polémica. Sin embargo, hemos 
de resaltar que pese a ser un periódico tradicionalmente asociado a la Derecha mexicana, no se 
posiciona a favor de las acciones de repudio público con las  que el gobernador del PAN en Guanajuato, 
propone boicotear el estreno en el Festival Cervantino. Por otra parte, encontramos en uno de sus 
artículos, el de Jacqueline Ramos (22-10-1998), la única reivindicación positiva explícita del feminismo 
de la obra. 
- Heraldo de México 
El análisis cronológico de los materiales publicados, con ausencia de noticias en torno a la fecha del 
estreno, nos hace sospechar que no contamos con todas las noticias y críticas del espectáculo 
publicadas por este medio.  
Respecto a los artículos recogidos, podemos decir que dan una difusión previa al estreno muy 
positiva, priorizando las figuras de autor y director, para evolucionar después hacia argumentos de 
oposición en los días de la polémica más candente. De hecho, este periódico es el responsable de la 
publicación de una de las críticas, la de Enrique Mirabal, en las que más animadversión y prejuicios 
personales detectamos, principalmente hacia el autor Rascón Banda. Como descargo del medio editor, 
debemos resaltar que, pocos días después del artículo de Mirabal, publican una entrevista en la que el 
autor expone sus criterios y se defiende de las acusaciones y controversias. 
- La crónica de hoy 
Si bien apenas le dedica dos noticias al espectáculo, tiene el mérito de ser la única edición de 
Guanajuato que se ocupa del estreno. El periodista que firma los artículos, Gabriel Rodríguez Piña, se 
presenta favorable a los contenidos e imágenes del espectáculo pero, sobre todo, se felicita de que 
“Este festival pasará a la posteridad como aquel en que el ingenio de Rascón Banda y Johan Kresnik 
provocaron las rabietas más intensas de los grupos de derecha en Guanajuato”. (Rodríguez Piña. 22-10-
1998) 
- La jornada 
Un espectáculo tan radicalmente ideológico, liderado por dos creadores tan representativos para la 
izquierda mexicana, no podía por menos de interesar a La Jornada, periódico tradicionalmente asociada 
a la izquierda mexicana, que va a cubrir la noticia, formulando juicios estéticos y debatiendo las 
controversias, en todo el período en que el evento es de actualidad. 
De la misma forma que otras publicaciones, el periódico dedica los dos artículos previos al estreno a 
los principales protagonistas del suceso: Kresnik y Rascón Banda, dando a conocer la propuesta y sus 
contenidos de denuncia. En estas noticias previas, también se recogen los temores de los creadores a 
futuras polémicas (dato sintomático a tener en cuenta). 
Los siguientes materiales publicados, en torno al momento crucial del estreno en el Festival 
Cervantino, son dos extensos artículos dedicados a la crítica de los contenidos y la puesta en escena del 
espectáculo, dejando poco espacio a otros desarrollos de la noticia (seguramente con la intención de 
devolver la discusión al terreno de la crítica teatral) 
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Poco a poco, y sobre todo en pleno debate durante las funciones de México D.F, las noticias se 
hacen más extensas y complejas. Nuevos periodistas, y colaboradores ocasionales del medio, van a 
participar en el debate, analizando los aciertos y errores del espectáculo, la lectura del motivo histórico 
que proponen los creadores, u otras temáticas en las que se va ramificando la noticia (como el hecho de 
que Kresnik sea extranjero, el uso de desnudos en escena, la acogida pública del montaje, etc.) 
El extenso artículo de Olga Harmony, que cierra la saga, nos confirma la importancia que el medio 
concede al debate público y mediático, invitando a participar en él a intelectuales y críticos reconocidos. 
Lo cierto es que, en este caso, si bien la articulista se aplica en destacar aspectos positivos y negativos, 
podemos observar que hay lugares en los que pierde la distancia de análisis y es traicionada por sus 
“heridas” o prejuicios personales. 
- Reforma 
Con 13 artículos localizados sobre el evento, es el medio que más espacio y atención dedica al 
espectáculo: tanto al acto estético como a todas sus ramificaciones ideológicas y simbólicas.  
El seguimiento del suceso arranca antes del estreno, con una reseña muy favorable centrada en 
la figura del director. Los siguientes artículos con los que contamos, son dos crónicas del Festival 
Cervantino que no van más allá de consignar el éxito de público y de repudiar el uso de desnudos, sin 
adentrarse seriamente en una crítica estética o ideológica. 
No obstante, el posicionamiento en la polémica general va a empezar con el artículo de 
Fernando de Ita, que coincide con la llegada del espectáculo a Ciudad de México. El crítico se muestra 
claramente detractor del montaje, cargando las tintas en la propuesta escénica que, según él, desvirtúa 
el valor positivo del texto y sus contenidos ideológicos. Es uno de los primeros en quejarse de la 
superficialidad y panfletarismo de las denuncias del espectáculo, pero también en actualizar los 
prejuicios nacionalistas que acusan como “malinchista” la elección de un director extranjero. A partir de 
esta crítica se da el pistoletazo de salida para numerosos artículos que coinciden en las acusaciones de 
simplificación de la Historia o lugar común de la crítica de izquierdas, para el texto, y antigüedad más 
perversión de los contenidos, para la puesta en escena.  
En general, el periódico se erige en portavoz del pensamiento de la izquierda nacionalista, 
aunque sin dogmatismos, para enfrentarse a las preguntas que recogerá el Editorial publicado en 
noviembre, que apunta la gran cuestión de si La Malinche (1998) es o no políticamente correcta. Cabe 
destacar que la publicación de un editorial, dice mucho del interés que suscita al periódico. El cierre de 
la noticia finaliza con un artículo que rescata los argumentos a favor de la obra, analiza la polémica e 
incluso responde implícitamente a otras críticas. 
- Uno más uno 
Como otro de los medios que más atiende el suceso, desarrollado en 12 noticias, los articulistas se 
muestran generalmente a favor del espectáculo. Sin embargo, en las páginas de este periódico podemos 
encontrar dos de las críticas más feroces y pasionales del espectáculo: la de Martha Batik Zuc y la de 
Gonzalo Valdés Medellín. 
Toda la primera tanda de artículos, previos y simultáneos al estreno, es firmada por el mismo 
periodista, Juan Hernández (excepto un artículo de Alegría Martínez que comulga con la opinión del 
crítico), que dinamiza la recepción de forma muy positiva, presentando favorablemente las figuras de 
los creadores. En líneas generales, presenta los contenidos estéticos e ideológicos del montaje, pero 
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también focaliza las futuras polémicas de recepción: el escándalo, los mecanismos de control del poder, 
etc.  
De la misma forma que en otros periódicos, la controversia comienza con la llegada del espectáculo 
a México D.F., apareciendo ya los argumentos emanados del pensamiento nacionalista, principalmente 
la cuestión del “malinchismo”. Respecto a esta cuestión, trasversal a todo el desarrollo en prensa, es de 
destacar que Alegría Martínez sea de los pocos críticos que consideran un acierto que el director sea 
extranjero. 
Sin embargo, no será hasta finales de noviembre donde encontremos exaltadas (e incluso 
enfurecidas) críticas del espectáculo. A destacar la de Gonzalo Valdés Medellín por el enfoque original 
de sus argumentos, que acusan a la obra de “reaccionaria” y “teatro de derechas”. 
Más adelante, tras dos artículos que agudizan las polémicas y prejuicios provocados por el 
espectáculo, el periódico cierra filas en defensa de autor, director y montaje, con tres artículos de apoyo 
contundente. El último paso en este sentido, consiste en la crónica de Salvador Perches Galván, que 
hace un estudio de las diferentes temáticas: estéticas, ideológicas, mitómanas y de recepción, suscitadas 
por el montaje. El periodista, además, hace evidente que el evento trascendió los escenarios y los juicios 
artísticos para reabrir, como una necesidad, las heridas más profundas de los mexicanos del cambio de 
siglo. Con esta crónica, que resume muy bien el transcurrir del debate público y devuelve al espectáculo 
su dignidad como propuesta de reflexión sobre el presente, finaliza el seguimiento mediático de La 
Malinche de 1998, tanto en Uno más uno como en el resto de periódicos mexicanos. 
b. De la escena a la palestra: reflexiones y polémicas  
El análisis de las críticas puede organizarse en torno a dos grandes grupos temáticos: la 
recepción del espectáculo y el juicio estético. Tanto un grupo como el otro se ramifican en debates que 
tienen que ver con lo formal, pero sobre todo con lo ideológico. No sólo eso, sino que muchas veces, 
bajo los argumentos estéticos asoman prejuicios disimulados que apuntan una vez más a las ideologías y 
sistemas de valores del/la periodista.  
El artículo de Salvador Perches Galván: “La Malinche, de Víctor Hugo Rascón Banda. Crónica de 
un escándalo anunciado”, que  cierra la selección que estudiamos, recoge todo el transcurrir de una 
polémica que nace en los primeros tiempos del proceso de creación y acaba desembocando en 
argumentos pasionales, actos públicos de rechazo, declaraciones polarizadas y todo un debate público 
sobre la libertad de expresión y el sentir ontológico de los mexicanos. La crónica es de una especial 
certeza porque desanuda los argumentos y separa lo estético de lo ideológico, en un intento de superar 
el “malinchismo, la xenofobia y el chauvinismo”  subyacentes a muchos testimonios que escondían 
juicios ideológicos bajo la apariencia de crítica estética. Con la distancia que permiten los dos meses 
pasados desde el estreno y los ánimos más calmados desde su retirada de cartel, el periodista devuelve 
las cosas a su lugar defendiendo una obra que, con sus propuestas estéticas más o menos acertadas, 
tiene el mérito de “haber logrado capturar la atención del público para convertirse en un espectáculo 
catártico que invita a la reflexión a partir del grotesco espejo en que los mexicanos nos vemos 
reflejados”. (Uno más uno. 19-11-1998) 
Trataremos aquí de desentrañar cuándo y cómo se gesta la polémica y cuáles son las cuestiones que 
se barajan desde la crítica y el público. Más adelante, nos adentraremos en los argumentos que atañen 
directamente al espectáculo. 
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b.1 Cronología del escándalo: estudio de la recepción de Malinche. 
Del estudio de las publicaciones en prensa, se dirime claramente que el tema y el personaje 
elegidos generan expectativas y prejuicios, que se anteponen al mismo espectáculo como producto 
artístico. Su misma creación  y presentación pública son ya materia noticiable y las reacciones que 
provoca el anuncio de su estreno, son también recogidas, alimentadas o reconducidas por la misma 
crítica. Veamos cómo: 
- Presagios 
Ya desde las primeras noticias y entrevistas que aparecen en el mes de julio, momento de la 
presentación oficial del proyecto, las declaraciones de los productores del discurso presagian futuras 
polémicas. Hasta qué punto recepciones y escándalos anteriores  condicionan las expectativas y hasta 
qué punto esas expectativas van a condicionar la misma polémica, son aspectos a tener en cuenta. El 
caso es que tanto autor como director, productores y actores, prevén muchos de los aspectos que 
suscitarán los comentarios posteriores. 
Verónica Romero  por ejemplo, recoge comentarios de Angelina Peláez que funcionan 
premonitoriamente al señalar que “habrá gente que se ofenda y abandone la sala” (El Financiero. 10-10-
1998). También Rascón Banda, en declaraciones para Excelsior, presagia que “nadie dejará de 
conmoverse o indignarse (…) el público quizá se salga del teatro” (Angélica Valenzuela. 13-10-1998). 
Dentro del mismo artículo, el productor Mario Espinosa explicita el compromiso político: “el teatro es 
también para polemizar (…) Ante la pieza hay que tomar una posición, es lo que se pretende”. 
Compromiso que suscribe el autor: “Una obra nunca es demasiado política” declarará adelantándose ya 
a futuras acusaciones de exceso de ideologización en el texto.  
Otra de las obsesiones de los creadores, que se intuye en sus declaraciones previas, es el fantasma 
de la censura que alude al gran debate en torno a la libertad de expresión. Las preocupaciones 
presentadas, entre otros, en El Universal (Patricia Velázquez Yebra. 13-10-1998), indican sus temores a 
un posible impedimento del estreno por parte del gobierno. Y si bien, los políticos panistas del gobierno 
de Guanajuato, donde se realiza el estreno, no llegan al extremo de prohibir las funciones, sí liderarán 
una acción pública de rechazo. Tampoco existen datos que constaten la censura como motivo de la 
suspensión de las funciones, sin embargo, el autor y los actores sí acusan indicios en este sentido. 
Sea como sea, las alusiones a la censura serán una de las constantes de la controversia, desde los 
previos hasta el final de la noticia. Las críticas apuntan a otras obras polémicas, se interrogan sobre la 
libertad de expresión y sobre la actitud de gobiernos e ideologías dominantes ante los discursos que los 
cuestionan. Y todo ello en relación al hito que supuso la represión cultural posterior a los sucesos del 68, 
impresa en el imaginario colectivo como un precedente demoledor. 
- Ensayo general 
Muchos artículos, como el de Angélica Valenzuela (El Universal. 13-10-1998), dan cuenta del 
violento suceso ocurrido durante el ensayo general en Guanajuato, en el que las actrices Blanca 
Guerrero y Delia Casanova interrumpen a los actores, para abandonar la sala a gritos (“qué grotesco, 
qué mamada” ) contra Rascón Banda y Kresnik. Este suceso dará mucho que hablar a la prensa, sobre las 
formas de mostrar la disconformidad ante los contenidos dramáticos de un espectáculo. La periodista 
de El Universal, por ejemplo, censura la “mentada de madre”  de las dos actrices y sugiere que su 
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indignación era provocada por la reivindicación del personaje de la Malinche (lo que nos indica el peso 
de su imagen negativa, todavía vigente).  
Este hecho y su recreación en prensa, van a dar el pistoletazo de salida para el debate público y 
numerosas críticas reseñan que, a partir de este suceso, se corre la voz de que el espectáculo “insultaba 
a los mexicanos”. 
- Estreno  
Las crónicas recogen la afluencia masiva de público al estreno en el Festival Cervantino y la venta 
completa de las entradas en los 4 días de función. Muchos periodistas coinciden en declararla como la 
obra más exitosa del cervantino, aunque después la diseccionen con argumentos negativos. 
Otro elemento clave recogido por la prensa, es que el Festival Cervantino reparte un folleto junto a 
la entrada para avisar de que:  
“La obra que a continuación se presenta es una reinterpretación crítica del tema de La Malinche. Por la naturaleza polémica del 
asunto, y por lo radical y personal de la puesta en escena, esta obra contiene textos e imágenes que pueden resultar perturbadores 
u ofensivos para la sensibilidad de algunas personas. El Festival Internacional Cervantino advierte lo anterior en atención a las 
posibles convicciones o creencias individuales, y a la vez reitera su respeto invariable a la libertad de expresión de los artistas. Por 
último, se previene al respetable público que en el transcurso de la representación se hace uso de detonaciones sorpresivas y  
efectos especiales que no ponen en riesgo la seguridad de las personas”  
Estas justificaciones previas por parte del festival dan muchas pistas sobre la expectativa de 
polémica que augura el estreno, debido al tratamiento dramático y estético de nuestro personaje y a la 
conmoción ideológica que pueda provocar. 
De hecho, la prensa  consigna también que, días antes del estreno, circulaban rumores sobre el 
episodio de repulsa que iba a organizar Jorge Carlos Obregón, alcalde de Guanajuato y político del PAN, 
promotor de la levantada de espectadores (las críticas oscilan entre 50 y 200) que abandonan la sala 
como protesta por los contenidos del espectáculo. Esta acción es recogida, desarrollada y explicada por 
la prensa repetidamente, la mayoría criticando irónicamente la moral conservadora.  En general se 
habla de que las “buenas conciencias” de ciudadanos de la 3ª edad y de la clase alta guanajuense, se ven 
heridas por los desnudos y fuertes imágenes del espectáculo, por más que algunos de estos 
espectadores justificaran su acción por la lentitud o pesadez de la obra. 
Otro de los hechos consignados por la prensa es la afluencia de intelectuales y políticos del D.F. 
al estreno en Guanajuato, lo que da la medida del interés que provoca la producción, pero también la 
temática y el anuncio de reelaboración crítica del personaje. Curiosamente, algunos articulistas le dan la 
vuelta a este argumento, hablando del morbo suscitado por los episodios y declaraciones previas al 
estreno y de un intento de estos espectadores de “hacerse los modernos y tolerantes”  
- Funciones 
La llegada del espectáculo a México D.F. coincide con el momento climático del escándalo y la 
polémica pública. El montaje, apenas ajustado en cuanto a ritmo y duración, como señala Isabel Gámez 
para Reforma, en aras de una mejor recepción (en Guanajuato se la ha tildado de “larga y pesada”), es 
enfrentado ahora por el público citadino con un ojo crítico, quizás menos conservador a nivel ideológico 
pero de mayor exigencia respecto de los contenidos estéticos. El mismo Rascón Banda así lo declara en 
el mismo artículo: “en Guanajuato vencimos la barrera de la moral, en D.F tendrá que convencer en 
estética y política” (Isabel Gámez. Reforma. 29-10-1998). 
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Es evidente que en las funciones de México D.F., corazón político y cultural del país, era dónde 
el drama se jugaba el reconocimiento como obra de arte y la validación pública de los contenidos 
ideológicos. De hecho, es en este periodo donde podemos hablar realmente de críticas teatrales, ya que 
los intereses se desplazan de la recepción hacia el juicio estético, aunque el pulso por los espectadores 
es tan fuerte que muchos críticos se erigen en hipotéticos portavoces de la opinión pública. En medio de 
las apuestas de cancelación del espectáculo, periodistas como Gámez concluyen que “el público la juzgó 
excesiva pero no le negó su reconocimiento” y también que “el público no sucumbió al aroma de 
escándalo que acompañó al montaje (…) Ni fascinación ni enojo” (Isabel Gámez. Reforma. 29-10-1998), 
corroborando así que el público de Ciudad de México abandona las actitudes viscerales de los 
espectadores del Cervantino, para enfrentar el juicio de la obra desde parámetros estéticos e 
ideológicos más racionales. 
Con la intención de favorecer este debate público, las crónicas del periodo recogen 
declaraciones de muchos espectadores entendidos: dramaturgos, políticos y funcionarios de cultura, 
dando su opinión argumentada sobre el espectáculo. Declaraciones como las de Emilio Carballido o 
Vicente Leñero dan claves de interpretación, mientras que políticos y funcionarios del INBA y el CNCA 
(Centro Nacional para la Cultura y las Artes) intentan apaciguar las aguas con alegatos a la libertad de 
expresión. En general, se evidencia un intento de restitución del autor y el texto (no en vano Rascón es 
paisano y compañero de profesión) y una distancia crítica (pero respetuosa) con lo “personal”  de la 
dirección escénica. 
- Debate en prensa 
A partir de las funciones en Ciudad de México, el debate se instala en la prensa, extendiéndose 
hasta finales de año, cuando ya la obra está retirada de cartel. En este periodo, los críticos desarrollan 
tres líneas temáticas fundamentales: la cuestión de la validez estética de la propuesta, el debate 
ideológico que genera el posicionamiento político del montaje y el análisis del escándalo público 
provocado por el espectáculo.  
Otro aspecto, quizás de menor importancia y seguimiento, pero que también ocupa el interés 
de los periódicos, es la cuestión de las personalidades y trayectorias de los creadores. Pese a que 
encontramos algunos artículos claramente contaminados de prejuicios personales, ya sea sobre el tema, 
el autor o el director, la mayoría de los periodistas hace un esfuerzo por distanciarse y reubicar el 
debate en una crítica objetiva. 
b.2 El espectáculo en sus connotaciones estéticas e ideológicas 
Una vez establecida la evolución de la noticia en prensa, vamos a centrarnos ya en aquellas 
temáticas, problemáticas diversas, que suscita el desarrollo de la crítica. Cabe recordar que las 
herramientas estéticas e ideológicas de los periodistas, se imbrican con sus posicionamientos propios y 
no siempre será posible diferenciar unos de otros niveles de juicio. Pero es precisamente esta 
superposición de niveles racionales y emocionales, la que va a dar cuenta del impacto que tiene el 
personaje de Malinche sobre la comunidad mexicana y cada uno de sus individuos. 
Para trazar nuestras reflexiones, volveremos a algunos de los temas que vertebraban el análisis 
de los dramas. A través del estudio de su recepción en prensa, podemos comprobar cómo el arquetipo 
de Malinche interactúa con su sociedad y con el pensamiento dramático, y las subversiones que todavía 
conmueve. Adelantamos ya que muchos de aquellos cambios reseñados, todavía convulsionan dentro y 
fuera de la práctica dramática. Lo que nos da una idea de cómo el teatro puede convertirse en un 
catalizador de transformaciones y aperturas ideológicas en un contexto. 
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- Malinche 
Sorprende que, pese a ser la protagonista de nuestra historia y mención común a la mayoría de 
titulares, la presentación del personaje no es debatida de forma explícita por la prensa. La mayoría de 
críticas, aun las que se aplican en condenar el espectáculo, destacan favorablemente los esfuerzos por 
devolver al personaje su biografía y su reconocimiento como mujer histórica, revisar los arquetipos y 
prejuicios que han pesado sobre él y, de forma especial, el acierto de no presentar una visión unívoca 
sino diferentes miradas, acercamientos y aspectos de la figura.  Es evidente que el pensamiento general 
de la intelectualidad mexicana, al menos en apariencia, se esfuerza por superar las visiones de traición y 
victimización, en asimilar los nuevos aires de revisión feminista de la historia y en convertirse en altavoz 
de la reivindicación de Malinche como puente entre culturas.  
Sin embargo, hay una especie de prudencia que impide profundizar en el tema, quizás la 
conciencia de que ahí está el epicentro real de la herida ancestral. Tal vez el mayor atrevimiento sea el 
de J.A. González  C. cuando la reivindica “madre de la nación mexicana” (Uno más uno. 06-11-1998), 
paso final de la evolución ideológica que recupera a Cortés (pese o no pese) como padre de la patria. De 
hecho, Reyna Barrera  relaciona el espectáculo con este arquetipo y con la dramaturgia de Leñero que lo 
reivindica. Los articulistas, eso sí, destacan la mirada(s) actual y plural del tema del mestizaje, el 
adentrarse en las preguntas ontológicas y controvertidas del México contemporáneo y el lanzar la 
mirada hacia el futuro. En palabras de Patricia Velásquez: “Malinche a pesar de todo espera que los 
mexicanos intenten la reconciliación”. (El Universal. 22-10-1998) 
En cuanto a las lecturas negativas de la revisión del arquetipo, podemos resumirlas en 
cautelosos comentarios, que equiparan la recuperación del personaje a una simplificación de la Historia. 
Argumentos más arriesgados, como los de Verónica Romero, vuelven al viejo motivo de la “puta de 
Cortés” y llegan a interpretar el texto como una metáfora que iguala a “la nación mexicana con una 
prostituta”. Es sorprendente, a su vez, que haya pocos periodistas que mencionen la reflexión feminista 
del espectáculo y que, incluso algunos, la interpreten en negativo: “En la escena de Coatlicue, se 
desnuda física y metafóricamente hasta el ridículo la visión de la mujer”. (Verónica Romero. El 
Financiero. 23-11-1998) 
De hecho, la propuesta escénica con la fuerza erótica y violenta de las imágenes femeninas, con 
el desdoblamiento del personaje en edades y actrices (sacando al mito de la eterna juventud en que lo 
detiene la historia; reivindicándolo como imagen de todas las mujeres mexicanas: jóvenes, viejas, 
violentadas, violentas), es de los aspectos que más sorprenden y hacen polemizar a la crítica. Pese a que 
son pocos los periodistas capaces de reconocerlo explícitamente, los silencios y sobreentendidos son 
elocuentes del desconcierto que provocan los desnudos y la erótica violenta de algunas escenas. 
 En conclusión, frente al desarrollo extenso de otras temáticas, nuestra Malinche por sí misma 
no ocupa un gran espacio en la crítica de prensa, cosa en cierto modo curiosa en un espectáculo que la 
coloca en el epicentro estético, ideológico, interpretativo y escenográfico a través de un código, el 
coreográfico, que la potencia en todos los sentidos. Lo que nos indica que, pese a los esfuerzos de los 
dramas estudiados, a nuestro personaje todavía le quedan unos cuantos escalones para superar 
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- Historia actualizada 
Con mayor presencia que los argumentos sobre el personaje, están los comentarios acerca del 
paralelismo entre el pasado de la conquista española y el presente de la colonización de EEUU, que 
propone el montaje como colofón de las temáticas dramáticas de fin de siglo. Incluso algún periodista 
pone de relieve la metáfora del espectáculo: “Malinche es la patria vejada antes y ahora” (Reforma. 
Peláez. 6-11-1998), uniendo las dos líneas argumentales y re-focalizando al personaje como epicentro 
de la propuesta ideológica de Kresnik y Rascón Banda.  
Algunos periodistas se esfuerzan por enmarcar el espectáculo en la tradición de dramas sobre 
la conquista, ya sea para asociarlo al carácter “antihistoricista” de Usigli o relacionarlo, positiva o 
negativamente, con La noche de Hernán Cortés (1994) de Leñero. 
No obstante, también hay quien no se ve reflejado o reivindicado por “una historia reciente del 
teatro mexicano con mucho estereotipo y poco análisis”   o incluso, desde posturas claramente 
conservadoras,  se cuestiona esta tendencia crítica de las dramaturgias históricas del s. XX:  
“superficialidad al colocar en el mismo lugar a los conquistadores pasados y presentes” . (Heraldo de 
México. Mirabal. 8-11-1998) 
Las acusaciones de interpretación reduccionista de la Historia se multiplican en la polémica: se 
acusa al espectáculo de equiparar a mexicanos con aztecas (aunque también haya quien se felicite del 
tratamiento del tema indígena en el que “no hay taparrabo ni pluma” (La Jornada. Ravelo. 21-10-1998)), 
de reducir el asunto a una historia de “buenos y  malos”, en la que “los españoles quedan en caricatura 
de sanguinarios cazadores de oro” (Reforma. Aguilar Zinser. 2-11-1998) O se da una “desvergonzada 
visión de los vencidos” (Reforma. De Hita. 29-10-1998) 
Pero en general, la intención de ser una crítica de actualidad es la variable más destacada por 
los periodistas: la presencia del tema zapatista y las denuncias del maltrato por parte del gobierno; la 
denuncia de la corrupción política mexicana y de la política internacional (especialmente el TLC); las 
denuncias sociales como la de los niños de la calle, y también las de género como la escena de los 
productos estéticos. Algunos periodistas se suman al grito desgarrador de “Mexicanos, con esto 
estamos perdiendo la nación mexicana”. Y coinciden en destacar (incluso los detractores) el esfuerzo 
por “obligar al espectador a replantearse qué país somos y qué país queremos ser” (Reforma. Peláez. 6-
11-1998), y la advertencia “a los mexicanos de que no se vuelvan gringos” (Excelsior. Rosales y Zamora. 
13-10-1998). 
Por tanto, podemos concluir que la actualización del discurso dramático sobre la historia y la 
concepción de los dramas históricos como una herramienta para transformar el presente, están ya 
asentados en la conciencia mexicana en los albores del s. XXI. 
- Tensiones texto- puesta en escena 
Otra cuestión fundamental para la prensa del momento, será dirimir las responsabilidades del 
mensaje ideológico y la propuesta estética a la hora de ahondar en los orígenes del escándalo. Si 
tuviéramos que hablar de acuerdos entre los críticos y cronistas, podríamos decir que la tendencia 
general es atribuir la carga polémica (y el supuesto fracaso) de la propuesta escénica, a su director Johan 
Kresnik. El punto de partida para estas afirmaciones estriba en aquella cuestión, ya discutida en el 
proceso de creación, de que la puesta en escena subvierte, a través del humor negro y la parodia, un 
texto que de partida pretendía ser realista, poético e incluso solemne.  
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Las consideraciones acerca de ello son variadas y lo que Emilio Carballido nombra como 
“divorcio entre el texto y las imágenes que dificulta entender el texto” (La jornada. Paul y Mateos. 20-
10-1998), es agradecido en otros artículos, pues permite escapar del tono políticamente correcto del 
dramaturgo. Otros críticos como Ravelo tienen una mirada menos unívoca: “El texto esquiva, 
complementa, compite con las imágenes” lo que hace que el código literario esté integrado en el visual 
pero también se convierte en una “persecución del acto estético que hace perder la denuncia 
desgarradora” (La Jornada. Ravelo. 20-10-1998). 
Y aún hay lecturas del proceso de creación que enlazan indisolublemente las dos vertientes, 
como si realmente hubieran tenido conocimiento del método de creación entre autor y director, que 
nosotros sabemos por el estudio de la bitácora. Reyna Barrera (Uno más uno. 21-11-1998), por ejemplo, 
se aplica en apuntar la complicidad de los creadores en un proceso en el que imágenes y texto son 
creadas a la par, contaminándose unas de las otras y con un tratamiento paralelo respecto a su 
funcionalidad en el resultado final. 
En general, podemos decir que para un tema que conmueve tantas heridas, para un personaje 
que apunta tantas transgresiones, los mexicanos todavía no están preparados para tomar distancia a 
través del humor y la parodia. Ante la cicatriz ontológica reabierta, el imaginario pide una actitud de 
cierta seriedad que ya detectábamos en Rascón Banda y algunos actores. Sin defender una ni otra 
opción, entendemos que la dificultad de subvertir la problemática a través de la risa, es un exponente 
más de que el tema sigue sin cerrar. 
- Dramaturgia o textos inconexos 
Si bien es cierto, como acabamos de comentar, que las palabras de Rascón Banda tienen una mayor 
aceptación que la propuesta escénica, el rastreo de la información nos permite hablar de algunos 
argumentos encontrados. 
Como crítica mayoritaria se acusa al texto de inconexión y falta de coherencia, de disponerse en 
escenas independientes que no suponen progresión dramática. El estudio del corpus dramático y 
espectacular desvela todo lo contrario, con lo cual podemos acusar aquí un parámetro que prioriza la 
norma clásica de construcción dramática. En relación a nuestro personaje, podemos decir que estos 
comentarios denotan una dificultad de aprehensión de las identidades multiplicadas, contaminadas, 
híbridas si se quiere, que acompañan estas nuevas formulaciones estético-ideológicas. 
En otras ocasiones, se tacha la propuesta literaria de superficial y se la describe como: 
“Anécdota de telenovela o subrayado de libros. No hay postura, sólo clichés políticos.” (Uno más uno. 
Valdés. 21-11-1998) Pero la mayoría de periodistas destacan el trabajo documental del autor y la 
variedad de fuentes explicitadas en el texto. 
En cuanto al estilo, las posturas también son polares: hay quien destaca su poesía y simbolismo  
y quien se queja del tono pretencioso y solemne. La coincidencia general, eso sí, tiene que ver con la 
excesiva duración y el contenido reiterativo (de hecho, ya hemos comentado que estos aspectos fueron 
ajustados de cara a las funciones en México D.F).  
Finalmente, la postura mayoritaria se resume en las palabras de Ramos: “una dramaturgia a 
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- Una propuesta escénica ¿excesiva? 
Hemos apuntado repetidas veces que la opinión mayoritaria carga contra la puesta en escena (y el 
director), es hora de dirimir en qué consisten estos argumentos. 
La crítica más común baraja expresiones como escándalo, exceso o provocación superficial. 
Expresiones todas ellas que apuntan a ese “provocar las buenas conciencias”  del que nos habla Perches 
Galván en su “Crónica de un escándalo anunciado”. (Uno más uno. Perches Galván. 19-11-1998) 
Podemos intuir en todas estas detracciones, que los periodistas tratan de  justificar con argumentos 
más o menos objetivos, sus sentimientos subjetivos y enconos personales.  En esta línea de 
argumentaciones destaca  la pérdida de distancia de la mirada y una zambullida general en juicios 
viscerales, heridas ancestrales o prejuicios históricos, donde cada uno de los articulistas se retrata. El 
estudio de la recepción de los desnudos y la erótica violenta del espectáculo dan cuenta de ello: 
Así, el extraño interés cuantitativo y el tono poco correcto de Rangel y García cuando dice que: 
“el público fue sorprendido por las posturas grotescas de los actores (…) mujeres mostrando el trasero 
(…) Casi 10 desnudos totales”. No sorprende que el periodista se muestre también ofendido por escenas 
como la del brutal acto erótico de Malinche y Cortés. (Reforma. Rangel y García. 26-10-1998) 
Otras críticas son menos agresivas, como la de Olga Harmony (La Jornada. 5-11-1998) que 
justifica su malestar por el hecho de que las generaciones mayores ya han visto muchas dramaturgias 
con desnudos. Argumentación algo confusa, pues un recurso ya conocido no debiera sorprender ni 
mucho menos molestar.  
Quizás Ravelo (La Jornada. 20-10-1998) se muestra más acertado al hacer un análisis en clave 
estética, que destaca el acierto de usar los desnudos para hablar de la violencia, pero advierte de que la 
reiteración excesiva les hace perder la fuerza escénica inicial. 
También se recogen declaraciones, como la de Otto Minera, del Centro Cultural Helénico, que  
acusa al espectáculo de “gratuita necesidad de provocar”. (La jornada. Paul y Mateos. 20-10-1998) 
Y las consideraciones más analíticas coinciden en que el público que abandona la sala durante 
el espectáculo, suele hacerlo más ofendido por los desnudos y la escatología que por la tesis de fondo 
de la obra. Más allá de estas sugerencias, llama la atención que ningún periodista manifieste 
explícitamente que la verdadera provocación es la revisión del personaje, más allá del revuelo 
organizado por los cuerpos de actores y actrices. Valga el tratamiento del elemento de los desnudos, 
para ejemplificar cómo el rechazo ideológico se desvía hacia aspectos formales del espectáculo. 
Otro aspecto relacionado con la puesta en escena tiene que ver con la fórmula del Teatro 
Coreográfico y la composición de imágenes del espectáculo. En general las opiniones debaten en torno a 
su fuerza poético-simbólica y su vigencia actual. En cuanto a la expresividad de los cuadros escénicos, la 
comparación con los murales de Diego Ribera y el colorido de los rincones mexicanos es recurrente, 
aunque diversa en interpretación: hay quien los considera pobre imitación y quien destaca el acierto en 
el desarrollo de estos motivos. 
También se habla de la belleza de escenas como la de Coatlicue y la poesía de los recursos 
empleados, que consiguen incluso el efecto de que “sobre el escenario llueve, caen pétalos de rosa, 
plumas, niños verdes, volantes o pliegos”. (Uno más uno. Barrera. 21-11-1998) 
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Como contraste de la belleza, los periodistas mencionan grotescas escenas que colapsan al 
espectador, sin ir más lejos la del enano disfrazado de águila que es vestido con la bandera mexicana 
por Coatlicue, como apunta Alegría Martinez (Uno más uno. 6-11-1998). Una vez más, el contrapunto 
paródico es acogido de forma diversa, por quienes ven en esto una fuente de riqueza y complejidad y 
aquellos que lo consideran una simplificación de la historia e incluso un insulto. 
Ya sea como acierto o como error, lo cierto es que las imágenes y movimientos del Teatro 
Coreográfico son uno de los pilares del espectáculo y la crítica coincide, pese a las controversias, en 
atribuirles una gran potencia visual, fuerza expresiva, contraste y ritmo escénico. 
Por último, en cuanto a la vigencia del código escénico, también destaca la polaridad de 
opiniones. Mientras hay quien destaca la actualidad del montaje, otros se quejan de que son “fórmulas 
antiguas ya hechas en México por Tavira, Castillo, Mendoza” (Reforma. De Hita. 29-10-1998). 
Argumento que utilizan para apoyar la tesis de que era innecesario traer a un director extranjero para 
desarrollar técnicas ya vistas en México. 
En este caso, una vez más, Perches Galván destaca por su agudeza a la hora de desmontar el 
argumento: “¿de qué manera ha evolucionado la sociedad mexicana si nos seguimos asombrando y 
asustando con recursos utilizados hace 30 años o más?” (Uno más uno. Perches Galván. 19-11-1998)  
- Un aplauso unánime a los actores 
Si en algo hay coincidencia general, es en la valoración del trabajo de los actores en el montaje. 
La crítica es unánime en que el trabajo coral de los actores es de destacar, por su capacidad de 
encontrar nuevas posibilidades y registros enfrentados a los retos de una obra compleja y polémica. Se 
destaca también su esfuerzo en dos horas y media de función en la que bailan, cantan y actúan 
sosteniendo el espectáculo con mucha dignidad (como único sostén digno del espectáculo dirán sus más 
acérrimos opositores). 
Una vez más hemos de reseñar la falta de desarrollo de la propuesta de interpretación de 
Malinche, especialmente en relación a la plasmación multiplicada y diversa del personaje. Es curioso que 
se obvie la recreación de los sucesivos arquetipos, de las problemáticas o identidades asociadas, que 
van a encarnar las diferentes actrices en sus distintas apariciones. 
- Directa al público. 
 Sin embargo, la crítica sí va a rescatar positivamente el carácter directo de la propuesta, que 
apela directamente al espectador desde la primera escena, donde es incluido en la ficción del Congreso 
de la Nación. 
Un espectáculo donde el director, a través del humor y la sátira, “mete el dedo en las heridas 
de los mexicanos con desparpajo” (Uno más uno. Vega. 13-10-1998), donde monólogos y diálogos se 
dirigen directamente al público en más de una ocasión, donde el espectador es conminado a empujar 
una gran bola del mundo y salpicado por el agua, que lanzan los actores como si se tratara de residuos 
corporales, etc. 
Todos estos recursos agradan y desagradan por igual a espectadores y críticos, pero 
indudablemente llevan a la encrucijada de la que hablaba Montes de Oca en la que: “El público busca 
encontrar el aliento definitivo para dejar de ser un hijo de la Malinche”. (Uno más uno. Montes de Oca. 
21-11-1998) 
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c. Un último trayecto por los titulares. 
Para acabar de aprehender las connotaciones de la noticia en prensa, es imprescindible hacer un 
repaso de los títulos y subtítulos de las noticias. En general, nos encontramos con titulares diversos que 
apuntan a las polémicas desarrolladas:  
Algunos tratan de separar lo ideológico, los pre-juicios y susceptibilidades conmovidas, de la 
valoración estética, en un intento consciente de devolver la crítica al terreno de lo estético. Sin 
embargo, en un tema como el que nos ocupa, nadie puede mantenerse al margen de lo ideológico y 
muchas veces los cuerpos de noticia que siguen a estos titulares demuestran claramente la subjetividad 
ideológica y política del periodista. Nos encontramos con textos como La Malinche: disección de una 
obra que falló o La Malinche una propuesta válida que representarían los dos polos de la opinión crítica. 
Otros priorizan los aspectos de la recepción, ya sea en aras de analizar o agudizar las controversias 
públicas. Encabezamientos que dibujan la polémica y el escándalo, normalmente acompañados por un 
subtítulo que acaba de precisar la orientación del análisis: La Malinche de VH Rascón Banda. Crónica de 
un escándalo anunciado; Balance de un traspunte. La Malinche provocó indignación y polémica; o La 
Malinche de V.H. Rascón Banda. Teatro: nuestro malinchismo de cada día. E Incluso algunos, claramente 
hablan de escándalo: La Malinche: es un escándalo dicen… 
Un tercer grupo son los titulares que destacan los contenidos políticos de la propuesta, sea para 
comulgar con la denuncia o para descalificarla. Se apoya la denuncia con prudencia, en un tono más 
bien descriptivo: Entreteje “La Malinche” la historia y nuestra crisis o Presentan metáfora del México 
actual.  Otros hacen suyas las reivindicaciones del director: Si vivimos en una democracia debemos 
meter el dedo en las heridas, donde duele. Y sus detractores, que convierten la denuncia del espectáculo 
en Banalización de la política. 
No obstante, muchos van a focalizar sobre nuestro personaje, pese a que normalmente el 
desarrollo interno de la noticia va en otras direcciones. Así se orienta, por medio de un título expresivo, 
la lectura del arquetipo, especialmente en su dimensión mítica como símbolo de las heridas ontológicas 
de la identidad presente. 
Algunos titulares como Malinche, Malinches o La Malinche tienen el acierto de responder a la 
demanda de Rascón Banda, de colocar en letras de oro el nombre de esta mujer, en medio de los 
“padres  de la patria”. 
Otros son más explícitos aunque se distancien de las demandas de la dramaturgia: Desmitifican a La 
Malinche en ambicioso montaje dirigido por el alemán Johan Kresnik. O Rascón Banda intenta reivindicar 
a Doña Marina (obsérvese que este es el único titular que la llama por su nombre español). Y también, 
La Malinche desmitificada por Rascón Banda. 
Hay quien se atreve a hacer suyas las palabras del autor: La figura de la Malinche debe ser 
reivindicada. Y se suma a los deseos de recuperar al personaje más allá de los tópicos: Ni traidora ni 
heroína, una vieja a toda madre: La Malinche. O también: Como Vicky Carr: “Ni princesa, ni esclava… 
simplemente mujer”.  E incluso, quién remarca el desarrollo caleidoscópico del personaje: La malinche, 
como un mural de voces, o la metáfora de las heridas ancestrales de los mexicanos: La Malinche somos.  
Algunos desvelan su clara oposición ideológica desde el mismo titular: Linchen a la Malinche y dan 
cuenta de que todavía el personaje no se ha desprendido de toda la carga de negatividad simbólica. 
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Y por último, otros hacen un juego de simultaneidad entre obra y personaje para darle feroces 
(aunque reivindicativos) adjetivos: Maniquea, inmediata, horripilante y viva. 
La fuerza y recurrencia de estos titulares nos permite concluir que una vez más el personaje 
irrumpe en el imaginario con la fuerza ancestral de un nombre ya único: Malinche, La Malinche. Por 
desgracia, ya hemos visto que en el interior de las noticias una vez más funciona esa vieja lógica de 
invisibilización de las mujeres y los arquetipos femeninos subversivos. 
 
En conclusión, pese a la voluntad de muchos dramaturgos de la segunda mitad del siglo XX, el 
análisis de la crítica de prensa constata que, a nuestro personaje todavía le queda un gran camino por 
recorrer, para encontrar su restauración simbólica en el ecosistema mexicano. No obstante, la polémica 
nos muestra claramente la pertinencia de los debates que conmueve esta “madre arquetípica”, 
compleja y contradictoria, en una sociedad como la mexicana que atraviesa la re-significación de sus 
identidades. Cuanto más, su salto de los escenarios a la prensa abre la posibilidad de repensar el lugar 








9. CONCLUSIONES  
 
9. CONCLUSIONES DE LA INVESTIGACIÓN: 
 Y un deseo hacia el futuro 
Trazar el camino(s) por el cual el personaje de Malinche ha transformado su imagen 
arquetípica: desde una visión negativa y españolizada, que ponía el acento en su supuesta “traición”, 
hasta convertirse en una figura positiva que se articula en dos dimensiones: la humana y la mítica, 
despojada ya de la visión reduccionista de “traidora”.  
Y localizar en este camino, que podemos llamar de restitución, las sendas temáticas e 
ideológicas diversas que conmueve la recreación del personaje. Destacando el análisis crítico del 
presente mexicano (y mundial), la reelaboración comprensiva del origen (pasado) que da lugar a la 
identidad mexicana mestiza actual y las reflexiones sobre las desigualdades de género y etnia, que 
atraviesan los modelos de comportamiento en la historia universal. 
Una transformación arquetípica  de Malinche que ya ha sido abordada en muchos trabajos, 
pero en la que queremos profundizar atendiendo a la evolución concreta de los rasgos arquetípicos, con 
los que se van construyendo las sucesivas formulaciones del personaje en los imaginarios de la segunda 
mitad del siglo XX. 
 
 Una vez cumplidos las sendas metodológicas del recorrido de estudio podemos concluir, que el 
estudio de las quince dramaturgias mexicanas y no mexicanas más una puesta en escena mexicana, 
escritas y/o representadas en México en la segunda mitad del siglo XX (y primeros años del XXI), 
confirman aquellas pautas que planteábamos al inicio del trabajo, a saber:  
. que la Malinche, mujer, personaje histórico, símbolo y metáfora universal, ha cambiado 
significativamente el guión de vida arquetípica que le habían trazado los modelos ideológicos del 
México, y del mundo, de principios del siglo XX. Lo que se concreta en una nueva modelación 
caleidoscópica, integradora de sus sucesivas imágenes y rasgos, que da lugar a un nuevo arquetipo 
complejo que provoca reivindicaciones varias de identidad (de género y etnia especialmente) 
. que en este tránsito, las autoras y autores dramáticos mexicanos han sabido integrar, e incluso 
espolear, los sucesivos cuestionamientos del arquetipo en relación a cuestiones diversas de profundo 
calado político e ideológico. A destacar, el análisis crítico del presente global y local (mexicano); la 
reelaboración del pasado que da lugar a un discurso(s) más complejos e integradores de la historia de 
México, y especialmente la denuncia sobre las desigualdades de género, de etnia y de clase social. 
. que en este deseo común de restitución del personaje y voluntad de reflexionar sobre el pasado y 
presente sociales y políticos del México del siglo XX, estos dramaturgos y dramaturgos han creado un 
discurso intertextual en sus propuestas sobre la Malinche. Un diálogo constante desde el intercambio y 
el conocimiento de los sucesivos referentes y cuestionamientos ideológicos y estéticos (no solo 
dramáticos), que nos permite asomarnos al estudio del personaje en los dramas articulando la metáfora 
de un gran palimsepto común, generado el en intercambio y la mirada cruzada de unos textos 
(autores/as) hacia los otros. 
. que este camino por el que viaja la Malinche de finales del siglo XX ha ido en paralelo, causa y 
consecuencia, de la transformación del drama histórico y el mismo paradigma de la historia. Un relato 
que ha pasado de ser considerado en relación al concepto de “verdad” u “objetividad históricos” para 
convertirse en un haz de discursos en relación cuyas tensiones articulan la construcción del pasado, 
entendiéndola diversa y contextualizada desde un/os posicionamiento ideológico. En este sentido, 
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destaca el recorrido de nuestro personaje en relación con la reivindicación de la memoria (individual y 
colectiva) que suscriben con una gran voluntad crítica, ciertas corrientes contemporáneas del drama 
histórico. 
 
Trataremos ahora de sintetizar brevemente, aquellas conclusiones propias de cada apartado 
del trabajo, que vienen a afianzar esta transformación del personaje, que viene siendo estudiada y 
motivada desde la investigación dramática y/o feminista en la que se inserta esta investigación: 
 En los dos grandes bloques del estudio: el análisis de los textos y el de la puesta en escena que 
cierra el siglo, hemos podido comprobar que los autores seleccionados generan sus tramas sabiéndose 
insertos en un contexto socio-político muy concreto, sobre el cual formulan sus propias ideas críticas. 
Desde la reivindicación de una memoria colectiva hilvanada por los testimonios de los sujetos de la 
historia (participantes pero también observadores críticos), crean un personaje que se reivindica único 
en su ficción, sin dejar de inscribirse en el sustrato común de unas figuras, símbolos si se quiere, que ya 
no pertenecen solo a la historia del mundo sino también a la del arte dramático.  
Son creadores que se proyectan como agentes activos en su sociedad, conscientes de la 
complejidad a la que se enfrentan al tratar un arquetipo como el de la Malinche y sabedores de que sus 
propuestas tienen la capacidad de transformar, no solo el relato de la historia, sino la misma realidad 
presente. Inquietud que les lleva a alejarse progresivamente de las visiones unívocas de principios de 
siglo, lo que supone no solo la re-significación de personajes históricos, sino el mismo cuestionamiento 
de los paradigmas de la historia tradicional.  
Como hemos podido comprobar, conforme avanza el siglo los dramas sobre la conquista, y 
especialmente sobre nuestro personaje, ganan complejidad, diversifican versiones de los hechos, 
multiplican posicionamientos y respuestas frente a la contienda, o movilizan los personajes en su 
humanidad y su contradicción, ampliando cada vez más las posibilidades de comprensión del mundo a 
través del teatro. Todo ello, enmarcado en un activismo común: denunciar los intereses políticos y 
económicos de los discursos del poder en México y en el planeta entero; reapropiarse del pasado para 
integrarlo en su identidad presente, múltiple, paradójica y conflictiva si se quiere, pero precisamente 
por ello maravillosa; activar desde la herramienta dramática la posibilidad de construir un mundo de 
fronteras móviles, que dé cabida a la diferencia y al encuentro. 
Pero además, hemos podido constatar que su cambio de lugar es mucho más que una intuición 
compartida por los autores y la investigación. Su transformación es ya una práctica que recorre la 
historia dramática mexicana de finales del siglo XX, que supone el abandono definitivo de ciertos 
paradigmas tradicionales: la historia como búsqueda de una verdad objetiva, el drama histórico como 
falaz recreación museística, el relato nacionalista de la conquista, el proyecto de nación mexicana 
unívoca, la configuración femenina en una sociedad patriarcal, etc., para sumergirse en  nuevos 
pensamientos críticos: como la historia-testimonio, el teatro de la memoria, la multiculturalidad, el 
feminismo, la hibridez, etc., que se transforman en discursos y acciones capaces de revolucionar 
arquetipos e identidades, de soñar con un mundo menos violento, más complejo, más hermoso en su 
diversidad. 
Caminos como el que hoy cumplimos, en el que un arquetipo femenino: Malinche, ha sido 
capaz de enfrentar su propio símbolo, para dinamitarlo, recuperando su biografía histórica y 
reapropiándose de su misma capacidad de significar como mujer y como indígena. Un sendero, trazado 
por los dramas estudiados, en el que la vemos despojarse de su imagen negativa camaleónica: la 
traidora, la puta, la española sin escrúpulos, etc. fundada en una lectura del origen de la nación 
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mexicana, atravesada de connotaciones maniqueas y en una construcción del ser femenino, cosificado 
por los prejuicios patriarcales. 
Desde los primeros textos de los años 50 y 60, observamos el progresivo distanciamiento de esa 
imagen, que va generando nuevas construcciones: la madre idealizada, impulsora de un proyecto de 
nación libre, en todos los tiempos, o la víctima, sexual y simbólica, de un Cortés que frustra 
precisamente ese ideal. Hasta las últimas propuestas, de los años 80 y 90, y especialmente las del siglo 
XXI, que tratan de empoderarla en su identidad femenina e indígena, emancipándola de cualquier 
simplificación arquetípica, dándole autoridad en su rol profesional, autonomía en sus relaciones 
amorosas y un rabioso posicionamiento contra cualquier desigualdad del mundo. Caracteres que se 
vuelven carne, materia física y humana, en la puesta en escena de Johan Kresnik, equiparando a la 
Malinche con cualquier mujer contemporánea, que desee trascender las violencias que la atraviesan 
para hacerse dueña de su cuerpo y de su mente. Trasgresiones que, como hemos comprobado en el 
estudio de prensa en México, son capaces todavía de agitar prejuicios y conciencias. 
Trataremos de sintetizar, desde el análisis dramático e ideológico, cómo nuestros creadores 
proyectan a Malinche escaleras arriba, transformando a su paso herramientas creativas, paradigmas de 
conocimiento, y realidades sociales y simbólicas: 
. En cuanto a organización estético-dramática, las primeras obras parten de la norma aristotélica, 
aunque ya con ciertas innovaciones, creando tramas bastante largas que destacan por la ordenación 
lineal de los acontecimientos y la recreación (más o menos subvertida) de episodios de las crónicas. 
Poco a poco, los dramas van experimentando con lo formal, generando estructuras que dislocan la 
linealidad y provocan situaciones dramáticas que exploran los sucesos de las crónicas, para 
trascenderlos a través de la reflexión metahistórica. Esta traslación da inmediatamente la entrada al 
presente mexicano, e internacional, como localización temática diversa, alejándose ya de las estructuras 
del drama histórico convencional y focalizando en el personaje de Malinche (como figura histórica, 
como arquetipo y como metáfora de las violencias actuales). Sin que por ello, se renuncie al pasado, que 
se sintetiza cada vez más en una presentación caleidoscópica, que da cuenta de muchos episodios y/o 
versiones de los hechos en la línea de los nuevos paradigmas de la historia. 
. En lo referente al relato de la conquista que priorizan nuestros autores, para enfrentar a la Malinche y 
la metáfora sobre el presente, destacan:  
El viaje de Cortés a Tenochitlán, como espacio común a casi todos los textos. Sobre el que 
encontramos a nuestro personaje enmarcado en el episodio de las Mujeres regaladas en Tabasco, que 
denuncia el lugar de las mujeres; el momento en que se convierte en la intérprete de Cortés, que 
reivindica su rol de intérprete ; o los encuentros con los pueblos indígenas, especialmente la matanza de 
Cholula donde se le condona definitivamente el estigma de la traición. 
  El mundo azteca, que irrumpe hacia mitad de la cronología seleccionada como re-
apropiamiento del origen indígena, y se centra especialmente en los presagios de Moctezuma, los dos 
posicionamientos: guerrero y mítico, y la leyenda de Quetzalcoatl. 
  La etapa de los españoles en Tenochitlan, que reflexiona sobre los desencuentros y la 
diferencia, y que activa a Malinche en sus lugares de mediación y de defensa de la paz; o los primeros 
tiempos de la Colonia, donde la vemos transmutada en madre simbólica, normalmente acompañada de 
Cuauhtémoc, espacio desde el que se lanza la propuesta de un futuro de integración y erradicación de 
las desigualdades. Pero también la encontramos aquí confrontada a su lugar de mujer en una sociedad 
patriarcal: repudiada por Cortés, maltratada por Catalina o acosada por Jaramillo. En todos estos 
argumentos destaca su defensa de la autonomía femenina. 
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En el progresivo aumento del presente como localización temática prioritaria de los dramas en 
el último tercio del siglo, observamos que el personaje conmueve varias denunciar: las problemáticas de 
colonización actuales; la violencia física y simbólica contra las mujeres, el maltrato a los pueblos 
indígenas, etc. 
Como último asunto prioritario, que los creadores acometen en las localizaciones pasadas y 
presentes, estaría el lugar propio del personaje: en su reivindicación humana como mujer autónoma, 
que destaca especialmente en el tratamiento cada vez menos romántico de su relación con Cortés; pero 
también en su dimensión arquetípica, donde la resituación es doble, reivindicándola como líder o madre 
simbólica y denunciando a la vez los intereses subyacentes a sus construcciones arquetípicas (del 
discurso nacionalista, pero también patriarcal). 
En general, podemos concluir que en esta progresión dramática e ideológica se han establecido 
tres niveles temáticos e ideológicos, que vienen a articular el relato caleidoscópico del personaje que 
proponemos en esta investigación. El primer nivel coincidiría con el material histórico tradicional, 
aunque transformado en un abanico de episodios sintetizados que ahondan aún más en la perspectiva 
múltiple. El segundo y tercer lugares corresponden a las aportaciones de la literatura dramática en la 
tradición del personaje y se relacionan con las temáticas del presente mexicano y la reflexión sobre el 
propio arquetipo. 
. Como marco relacional en el que se construye nuestro personaje, podemos comentar varias 
tendencias disímiles:  
En lo referente a la etnia, se aprecia claramente un aumento de personajes indígenas que 
activan la recuperación de su origen desvirtuando el mito de la traición, posibilitando la integración 
presente de esa identidad, e incluso en el último drama y puesta en escena de Rascón Banda y Kresnik: 
La Malinche (1998), subiendo a escena a los indígenas actuales.  
La cuestión del género es quizás más peliaguda, puesto que no podemos registrar un aumento 
exponencial de personajes femeninos, correlativo a la focalización de nuestro personaje en su 
problemática asociada a ser mujer. Esto nos sugiere que el camino de re-significación femenina está 
muy lejos de ser cumplido, si todavía no hay normalidad en los desarrollos de personajes mujeres más 
allá de la subyugación que provocan figuras tan controvertidas y seductoras como Malinche. Quizás la 
puesta en escena de Kresnik, con el desdoblamiento del personaje en seis mujeres, seis Malinches, 
avanza un paso en este sentido. Pero definitivamente serán las dos dramaturgas del siglo XXI: Del Río 
(2005) y Faesler (2011), quienes rompan punta de lanza, ampliando el elenco femenino y generando la 
posibilidad definitiva de las mujeres en los dramas históricos (cruzamos dedos).  
Por último, en cuanto a la clase social, sí podemos hablar de la incorporación de nuevos grupos 
sociales que diversifican los estratos de clase alta (nobleza indígena y jerarquía militar española) de los 
dramas tradicionales. En los dramas de los años 70 y 80, se observa la incorporación de clases populares 
en los dos escenarios, pero donde realmente se proyecta la diversidad social es en la presencia de las 
clases medias del presente, que inundan los dramas de fin de siglo. Sin embargo, hemos de decir que 
Malinche es recreada mayoritariamente en un estrato medio alto y normalmente acompañada de un 
gran nivel cultural, en su lenguaje y actuaciones. Lo cual puede ser debido a que encarna reflexiones y 
utopías de los autores que, pese a su discurso intelectual, tratan de recrearla en roles populares. 
Vuelven a destacar aquí las presentaciones de la puesta en escena de Johan Kresnik: mujer de la 
limpieza, mendiga, mujer de duelo, etc. que complementan sus recreaciones españolizadas de clase 
alta. 
. En cuanto a los parteners definitivamente fijados en el imaginario como acompañantes de nuestro 
personaje, nos encontramos con: Cortés, en una lectura mayoritariamente negativa que vehiculiza la 
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restitución de Malinche; Moctezuma, que la consolida definitivamente como mediadora;  Cuauhtémoc, 
a través del cual se reapropia de su origen, y Martín Cortés, que la redimensiona como madre del 
mestizaje. Ausencia completa de féminas, como decíamos. 
. Respecto a su nombre, nos encontramos cada vez más con la diversidad de motes recogida en cada 
texto, como un reflejo de sus imágenes arquetípicas y una reflexión sobre los intereses ideológicos que 
sustentan. Al siglo XXI arriba definitivamente como Malinche, la Malinche, denominación que la articula 
como símbolo, casi doméstico,  que apela al inconsciente colectivo mexicano. 
. Sus conflictos mayoritarios, priorizados por los autores de nuestra selección, son: las dudas internas 
sobre su actuación y su pertenencia cultural, a través de las cuales se la humaniza y redime del 
constructo de traidora; los conflictos sociales, presentes y pasados, derivados de su situación minorizada 
por sus condiciones de género, etnia y estatus, que sirven para extender la denuncia de la desigualdad 
de las mujeres, de los pueblos sometidos y de los parias de la tierra; como conflicto de relación, por 
supuesto, la relación amorosa con Cortés, que también activa reclamaciones de género; por último, 
destacan los conflictos de situación, que trasladan todos los anteriores al plano de las dificultades de 
transformar su contexto y su visión arquetípica negativa. Destaca la ausencia de conflictos 
sobrenaturales, que constata el deseo de despojarla de dimensión mítica y acercarnos a su humanidad. 
. Respecto a la transformación de sus reflejos estigmatizados, que ha recorrido la evolución dramática y 
se concreta como un crisol en la puesta en escena que cierra el siglo, podemos decir que:  
La traidora, es el arquetipo más sangrante que los autores tratan de justificar, primero, 
mediante argumentos diversos, para desarticularlo completamente conforme se traslada el relato 
histórico y se desvirtúan las connotaciones sobre el origen, reubicando la denuncia hacia la violencia 
inherente a cualquier sistema de conquista. 
 La intérprete, es el rol arquetípico que la vincula a una autonomía profesional y activa 
progresivamente una apuesta por la mediación, como valor femenino y herramienta para la igualdad en 
la diferencia. 
 La puta que entrega la patria por una pasión erótica, de las lecturas más antiguas, es 
rápidamente sustituida por la víctima, la chingada, que justifica su lealtad a los españoles en el amor por 
Cortés y por el hijo de ambos. Sin embargo, pronto este nuevo arquetipo es sustituido por exploraciones 
de su dimensión amorosa desde una autonomía femenina, que la lleva a divorciarse simbólica aunque 
definitivamente de Cortés. E incluso, en el montaje de Kresnik (1998) la vemos reapropiarse de su 
erótica vinculada a las imágenes de prostitución, ya despojadas de connotación negativa. 
La españolizada de los relatos tradicionales, es pronto confrontada a las razones de su 
transculturización, reasumida en su origen y considerada el pistoletazo de salida para la identidad 
mestiza presente; última cuestión que la proyecta como madre simbólica de unos mexicanos que pasan 
de rechazarla,  a tener que matar su símbolo originario para reapropiarse de ella en toda su paradójica 
humanidad. Catarsis que significa también la asunción del propio origen traumático en las identidades 
presentes. 
 Como sujeto de la historia, pasa de la invisibilidad y el silencio a activarse en testimonio 
narrativo: de los hechos, porque los vivió, y de las ideologías subyacentes, porque la construyeron como 
arquetipo; se redimensiona así su figura histórica y su entidad femenina, a través de la demanda de su 
reconocimiento biográfico y la metáfora activa en el presente sobre su condición femenina e indígena. 
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Si bien, ya hemos ido comentando algunas de las concreciones de La Malinche (1998) de Johan Kresnik, 
como dramaturgia y puesta en escena que sintetiza todas las traslaciones en la escalera de nuestro 
personaje, queremos dedicarle ahora un pequeño espacio de conclusiones propias, ya que conforma el 
otro gran bloque de nuestro análisis: 
 Como sugeríamos, su plasmación escénica multiplicada en seis actrices, de forma simultánea o 
localizada, genera definitivamente la metáfora de una Malinche construida como un caleidoscopio de 
reflejos arquetípicos y paradójicos, además de trasunto simbólico de las mujeres del presente. 
Así, a través de las posibilidades de contraste que aporta el Teatro Coreográfico, se consigue 
dinamitar definitivamente la visión unívoca del personaje en dos dimensiones: la recuperación de su 
humanidad como mujer histórica y la reflexión sobre sus construcciones arquetípicas. 
Recreación que transita entre las dos localizaciones históricas y temáticas preferentes: el 
pasado, que se atiende como reflexión para modificar el presente; el presente, cuyas desigualdades y 
colonizaciones son denunciadas. Convirtiendo en dispositivo escénico, el cambio de modelo del drama 
histórico, que aprovecha las herramientas escenográficas y actorales para priorizar el relato, el 
testimonio o memoria de los sujetos que transitan por la historia (real y ficticia). Generando con ello un 
conocimiento del pasado (escenas de localización histórica), que facilita la comprensión del presente 
(secuencias de problemáticas actuales), para lanzar una utopía de futuro más justo (a través del Epílogo 
donde la niña sueña con una alianza entre el origen y las identidades presentes). 
Todo ello atravesado por la explicitación de la reivindicación de Malinche, amplificada por la 
propuesta de interpretación y movimiento. Línea en la que confluyen la reivindicación de género y la 
denuncia de los intereses ideológicos subyacentes a las construcciones simbólicas. Y aquí, cabe destacar 
la parodia como apoyo recurrente a la desarticulación de símbolos, estrategia que enfrenta las dos 
cosmovisiones pasadas y la misma religiosidad del presente. Apuesta que lleva a último término las 
subversiones en la re-lectura de nuestro arquetipo, capaces todavía de revolucionar las conciencias de 
críticos y espectadores, como veíamos en el análisis de la recepción en prensa. 
En cuanto a marco social y personajes que le acompañan, la puesta en escena suscribe los 
desarrollos de la evolución de los dramas, comentados un poco más arriba. Especial mención de la 
multiplicación del cuerpo de Malinche, que da lugar a personajes femeninos presentes. Cabe destacar 
aquí que su localización dentro de una propuesta de movimiento y composición corales, tiene la virtud 
de insertarla en un contexto social, pasado o presente, que la humaniza, alejándola de la soledad de los 
arquetipos femeninos 
Finalmente, la propuesta activa su re-significación definitiva colocándola como Autoridad en 
todos los tiempos: figura histórica reivindicada en el relato del origen de la nación mexicana, integrada 
con los líderes indígenas pasados y actuales; activando la idea de que las mujeres pueden y deben ser 
políticas en el presente; reivindicando su rol profesional y mediador en la conquista; corroborando su 
capacidad de denunciar las injusticias universales, e igualándola en derechos y capacidades a los 
hombres a través de su emancipación en la relación personal con Cortés. Reubicando además, su 
transculturización en el plano de las estrategias de supervivencia, abandonando definitivamente el 
estigma de la traición y proponiendo reivindicaciones de género, etnia y clase social.  
Con todo ello, se reafirma claramente su capacidad simbólica sobre la transformación del 
presente y se evidencian, como decíamos, los intereses subyacentes a sus construcciones históricas y  
arquetípicas. Por último, se devuelve a través de ella, la palabra, la erótica y el cuerpo a las mujeres, que 
pueden reapropiarse de su ser femenino en todas sus dimensiones, como seres de pleno derecho en el 
presente. 
612
9. CONCLUSIONES  
 
Finalmente, queremos rescatar aquí  la constatación de su capacidad de conmoción y 
transformación social en el México de finales del siglo XX, como constata el estudio de prensa. Análisis 
que nos sugiere que el imaginario social mexicano no ha avanzado tanto como el dramático y que siguen 
siendo necesarios recorridos como éste que hoy presentamos. Lo que evidencian aquellas palabras con 
las que J. Silva-Herzog Márquez (Reforma. 02-11-1998) cerraba la saga de crónicas sobre el espectáculo: 
”Los mitos siguen disfrazando las ideas y sigue habiendo pose de las buenas conciencias”. Lo cual es 
cierto para el México de finales del siglo XX, y seguramente para el planeta que habitamos todavía en el 
siglo XXI. 
Con todo, podemos concluir diciendo que caminos como el de Malinche, acompañada por los 
seres que habitan el presente, dispuesto a  enfrentarse a sus contradicciones y sus violencias pasadas y 
actuales, siguen siendo necesarios para incidir en un mundo que todavía está muy lejos de la utopía de 
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La Malinche (1998) 
 
CUESTIONARIO SOBRE EL TRABAJO DE INTERPRETACIÓN DEL PERSONAJE 
 ACTRICES PARTICIPANTES EN LA MALINCHE de Johan Kresnik y Victor Hugo Rascón Banda. 
ENTREVISTA A CRISTINA MICHAUS.  12- 08-2015 
1. ¿Cómo te llega la propuesta de participar en esta producción? 
---Me llega por una casualidad afortunada: una persona cercanísima a Rascón Banda, comete 
una indiscreción frente a mí y así me entero de que viene a México un director “alemán”, que 
dirigirá una obra con la CNT  del INBA,  pero que ya todos los papeles importantes estaban 
otorgados a actores importantes y que en mi caso, quizá pudiera entrar a la “comparsa”, en 
algún papel de “relleno”. Si la mala leche me hubiera hecho mella en algún momento de mi 
vida, jamás hubiera sido actriz. Con la confianza que me daba el haber representado ya un par 
de  papeles  protagónicos en la Compañía Nacional, decidí presentarme en la audición. 
 ¿Realizas las pruebas de audición sabiendo ya que son para interpretar a Malinche?  
----No sabía. A mí sólo me interesaba el reto de pararme frente a ése “alemanito”,  al que le 
precedía la fama de ser un “infante terrible” del teatro europeo.  Si de verdad era tan genial, se 
fijaría en mi trabajo. Acostumbrada a que todo en mi país se mueve por cotos de poder y 
círculos de amistades, sabía que probablemente no me quedaría en ningún papel,  pero el reto 
era audicionar. 
¿Qué recuerdas de dichas pruebas? 
---Ahí estaban algunos de los mejores actores y actrices del momento, actores-bailarines, 
actores que pertenecían a grupos independientes, actores perfectamente desconocidos,  
principiantes y un “selecto grupo” de “perros de la calle”, como yo. 
Y al decir “perro de la calle”, es literal,  debido a que , a pesar de que para ése momento , ya 
era   la primer mujer titulada,  de la mítica  Licenciatura en Artes-Teatro,  de la Universidad 
Veracruzana ,  mis inicios en el teatro se remontan a un grupo de adolescentes que vivíamos en 
las calles de la Ciudad de México y que fuimos “rescatados” para el arte. Antes de entrar , me 
encontré con un gran coreógrafo mexicano que había trabajado con Pina Bausch : “Michaus , 
lárgate, no tienes oportunidad , las glorias nacionales ocupan ya el único personaje 
femenino”… “Y ¿cuál era?” –pregunté - “Ay pobre idiota:¡ La Malinche!”.   Con el cinismo 
Diogeniano que me caracteriza, entré de todos modos.  Cuando llegó mi turno, me paré frente 
al “alemanito” y expliqué que cantaría el Himno Nacional Mexicano en tres versiones: como lo 
cantaba cuando niña, como lo cantaba hacía 10 años y como lo cantaba en esa época (30 y 
tantos años).  Al terminar,  vi algo que me impactó y que vería solo tres veces durante ese 
proceso: por  el rostro impasible pero amable del “alemanito”, se deslizaba  una  solitaria 
lágrima…a mí me pareció como si llorara una montaña, una montaña AUSTRÍACA.      
 
2. A la hora de empezar los ensayos. ¿Está definido el personaje o papel que vas a desempeñar?  
NO. El primer día de ensayo, en el lobby de mi adorado teatro Jiménez Rueda,  Víctor Hugo 
Rascón me dijo, con su particular estilo, amable pero distante,  algo así como : “Ay , Michaus , 
¡en qué aprietos me pones!, ya estaba la Malinche , tu no estabas considerada , pero Kresnik 
insistió y ahora ¡tengo que escribirte algo porque se ha empeñado en que tú también seas 
Malinche o algo así!” ---  Acostumbrada a los reveses  sistemáticos, mi espíritu no se perturbó.  
 
3.  ¿Te pasan los textos por anticipado? SI y NO . La primera escena que montó Kresnik,  con 
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Johann). Allí estábamos,  Luisa Huertas y yo, solas en el escenario , Kresnik dirigiendo de 
manera íntima , cada palabra, cada momento. Comprendí perfectamente su lenguaje, me 
resultó  tremendamente familiar.  
 
4. ¿Conocías el código del Teatro Coreográfico de Kresnik antes de participar en este montaje? 
NO . Siendo admiradora de Pina Bausch , me topo con la cara más perra del teatro alemán : la 
Volksbuhnne (o como se escriba) ,KRESNIK explica su tendencia , que resulta radicalmente 
opuesta al estilo de Pina . Poco a poco comprendí y me pareció aún mejor.   
 
5.  ¿Cuándo y cómo os van definiendo el tipo de movimiento actoral que demanda este código? 
Kresnik explicó la distancia que hay entre el teatro convencional y lo que él hace … me 
encontré como pez en el agua ya que en México,  existe una enorme y gloriosa vena del teatro 
popular , que sólo hasta estas últimas dos décadas,  se empieza a dimensionar , investigar, 
reivindicar y tratar de darle su justo lugar  . Por suerte para mí , la formación académica que 
recibí en la U. Veracruzana ,  se parecía más a la escuela de Leningrado ,es decir , que  
apuntalaba el lado intelectual , analítico,  profundo,  que Kresnik buscaba . Así ,  mi trabajo 
reciente en ése Teatro Popular Mexicano (ahora completamente extinto) , me permitía fluir, 
danzar, reír  con Kresnik … a mi lado veía retorcerse a los actores que desde muy joven , 
significaban para mí, “ la vanguardia” , pobrecillos   …simplemente no podían relajarse .  Los 
que proveníamos de otras formas de teatro Universitario , de calle, de creación en equipo , 
estábamos simplemente:  ¡felices! .  Kresnik es una máquina creativa que puede armar una 
escena por día, así avanzamos, vertiginosamente…hasta que LA REALIDAD MEXICANA, alcanzó 
a Kresnik .  La máquina austriaca de creación exuberante, se detuvo . Rascón Banda, los 
dirigentes de la CNT , los primeros actores y actrices estaban conmocionados ,  pero esto lo 
explicaré hacia el final.  
SOBRE EL PERSONAJE Y SU CONSTRUCCIÓN PSICOFÍSICA 
6. ¿Cuáles fueron tus primeras intuiciones sobre el personaje? 
 Para mí, el Teatro es un Dios Omnisapiente y justo, que a todo mundo coloca en el lugar donde 
es necesario. Era necesario que yo interpretara a la PSIQUE, al ALMA de LA MALINCHE. Por 
momentos mi personaje era un contrapeso a todas las caras de Malinche  y en el momento 
crucial en el que se unen ALMA Y CUERPO DE MALINCHE, surge esta imagen que sólo puedo 
llamar Tántrica y que tomaron para ilustrar uno de los dos  carteles  de la Obra.    
 
Kresnik es un sacerdote  al servicio de ese DIOS VIVO que es el teatro, por ello, desde ese primer 
ensayo, comprendí que debía entregar toda mi fuerza, mi devoción, mi inteligencia escénica para 
resolver lo que este hombre genial, pedía. A mi alrededor todas las Malinches, hasta la mexicana 
que trabajaba con él en Alemania, todas, empezaron a enfermar, a sufrir accidentes horribles; yo 
empecé a temer por mi propia vida porque Kresnik me pedía cosas más extremas… jamás me pasó 
nada.   
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De acuerdo a mi formación académica, mientras avanzaba el montaje, devoré todos los 
estudios antropológicos, históricos, biográficos, pseudobiográficos, hemerográficos  que hay 
sobre Malinche. Pero MALINCHE ya era lo de menos. Poco a poco Kresnik iba convirtiendo la 
obra en un descarnado mural de la corrupción y debacle de México. 
 
 
¿Te planteaste en algún momento que el personaje era un mito, un arquetipo? 
Claro que es un mito, un arquetipo, es la TIERRA SAQUEADA DE ESTE PAÍS, es América y también es 
la tibieza y calidez de los amplios brazos , con los que mi patria acoge y ha acogido a todos los 
extranjeros. Mi madre fue indígena, de hecho soy descendiente del primer indio americano al que 
Cortés le permitió tener un caballo. Mi Padre, español de nacimiento,  llegó a México en pañales, 
huyendo de la opresión, pues a  mi abuelo lo mataron a garrote vil , por rebelde , por guerrillero … 
Nunca jamás podré tener una mejor  oportunidad,  como artista , de expresar ese arquetipo … ese 
genotipo histórico .  
¿Cambió esto en alguna medida tu acercamiento al personaje respecto a otros personajes que 
hayas trabajado? 
Pues no … porque para eso estudié . Considero un deber ético  acercarme a cualquier personaje de la 
misma forma  : sistemático análisis , metódica resolución .  
 
8. ¿Desde qué herramientas abordaste su construcción física?  
 Decidí convertirme en un trapo sucio . Un costal de huesos … un despojo . Como una playa 
contaminada por las heces de un hotel de lujo . Como una mujer-niña  violada  que pelea por su 
vida . Como una guerrera Mazahua . Como una mujer pariendo al producto de ésa violación . 
En ése momento, las mujeres indígenas de mi país, se levantaban con los rostros cubiertos por 
pasamontañas. Objetivamente : llevé mi cuerpo a un entrenamiento extremo , podía cargar los 
70 kilos de la actriz  Luisa Huertas , podía trepar y sostenerme en dos dedos a cuatro metros del 
suelo , podía correr empapada , manteniéndome así  sin enfermar …podía soportar la presión 
psicológica de ver cómo se desmoronaba todo a nuestro alrededor , mientras ensayábamos 
seis horas y después,  Kresnik casi exigía que algunos le acompañáramos a la juerga infernal por 
los barrios del centro histórico de México , dónde él encontraba inspiración en los hijos de la 
Malinche , los desventurados niños de la calle , los indígenas miserables .   
 
9. ¿Partiste del análisis de texto? Al texto había muy poco qué analizarle, para mí era claro, casi 
panfletario. Supongo que fue un gran esfuerzo para Rascón Banda. El análisis se hacía sobre 
el escenario y en directa relación con Johann  ¿Trabajaste desde alguna(s) parte(s) del cuerpo 
como centro generador del personaje?  
EL  VIENTRE , las piernas , los senos …  
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 ¿Acción o movimiento? 
 
 Era un tiempo increíble para México. Sin duda el EZLN era mi inspiración  
8. En el trabajo vocal, ¿partías de tu propia voz o trataste de crear una voz propia del personaje?   
 Bueno ….cada personaje tiene su propia voz derivada de algo aún más sutil : cada personaje tiene su propia 
forma de respirar. Cuando encuentras la respiración de un personaje, todo viene solo…voz, piel, mirada, 
temperamento, personalidad y carácter.   
9.  ¿En qué medida las propuestas de código coreográfico fueron modificando tu propio ritmo, 
timbre y cadencia?    
KRESNIK pasaba horas y horas repasando escenas con algunos actores. Yo siempre estaba feliz porque las 
escenas que me tocaba, digamos…encabezar, o mejor dicho,  eran mi entera responsabilidad, las marcó 
UNA SOLA VEZ.  Era como si me pusiera un elemento  y mi cuerpo lo asimilara inmediatamente, como una 
ceiba que se apodera de una pared y crece apoyada en ella y la decora con sus tallos y raíces. Mi mente 
nunca tuvo el menor obstáculo para conectarse con la mente de este extraordinario director. Fácil, rápido, 
natural…como si hubiera nacido para trabajar con él.  Fui absolutamente feliz.  
 
10. ¿Hasta qué punto el código coreográfico afectó a tu interpretación en relación a lo que 
conocemos como “verdad” del personaje?   
El código coreográfico era todo. Simplemente  no podías sustraerte  del aplastante ritmo de la maquinaria 
que este hábil artesano, este “relojero Austríaco”,   iba ensamblando.   El término “verdad” en el escenario,  
es tremendamente Stanislawskiano y quizá está un poco fuera de lugar,  en el estilo de este tipo de teatro. 
Pero si te refieres  a ese momento en el que el teatro cumple su cometido a través del actor y logra penetrar 
la mente del espectador  e impactarlo, estoy completamente segura de haberlo logrado y esta no es una 
declaración frívola,  porque no tiene qué ver con mi capacidad,  sino con la manera en la que ése código 
coreográfico te arrastraba. Si te oponías a ésa dinámica, si dudabas o si te traicionaba el ego, ocurría un 
accidente y podía costarte caro.  
 ¿Cómo influyeron  en esta “verdad” los mecanismos empleados: coreografías, desdoblamiento del 
personaje, paso por distintos personajes, dicción y ritmo del texto no naturalistas, etc.?  
 Como comenté más arriba , yo venía de trabajar en el Teatro Popular Mexicano llamado “Revista” ….es un 
género despreciado por la intelectualidad pero que en otro tiempo , (50’s a 70’s) reunió a una pléyade de 
intelectuales ,creativos,  teatristas,  que después se convirtieron en íconos del resurgimiento de la escena 
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bailarines y hasta modelos …es increíblemente sorprendente cómo,  el método de trabajo de la “Revista”, su 
construcción y  su resultado final , eran extremadamente parecidos a la forma de engarzar que tiene Kresnik 
. Es por ello,  que a mí me parecía de lo más lógico y no comprendía por qué los actores y actrices,  que para 
mí eran verdaderos ídolos, se complicaran, se quejaran  y sufrieran tanto en este proceso. Los que veníamos 
de ese tipo de teatro subterráneo, fuera de las instituciones (y a veces contra ellas), lo pasamos 
increíblemente bien. Recuerdo cómo se la pasaban diciendo que Kresnik no “entendía a México”  y bueno, 
tuvo su encontronazo con la realidad mexicana, pero con extraordinaria sensibilidad, encontró la vena y 
bebió de ella: LA MÚSICA MEXICANA.  Recuerdo un día que me hizo llorar,  pues al preguntarnos por las 
canciones infantiles que recordábamos, casi al unísono empezamos a cantar canciones del compositor 
mexicano Gabilondo Soler “Cri-Cri”.  Johann, emocionado,  comentó  que era una dicha poder tener 
canciones infantiles que se pudieran cantar alegremente pues a él, (como a miles de europeos) el estado 
Nazi les había arrebatado todas ésas canciones,  convirtiéndolas en himnos hitlerianos. Al día siguiente le 
llevé una docena de cassetes con música indígena, criolla, mestiza, popular y hasta sinfónica  de 
compositores mexicanos… ¡Qué enorme ternura me inspiró ese hombre rudo, singularmente ágil, tan 
parecido a mi padre, al que también,  una Dictadura le había robado la infancia!  
11. ¿De qué manera enfrentaste el desdoblamiento/multiplicación del personaje en el espectáculo? 
 Bueno, el desdoblamiento y la multiplicación era superable “poniendo a dieta el ego” y había derrama del 
mismo en el escenario,  (mucho más que agua y eso que había una enorme piscina que empapaba todo).  
Para cuando se empezó a montar el final, Kresnik me llevó hacia un lado del escenario, me dio una maleta, 
una gabardina y me dijo que mientras todo terminaba en el paroxismo final, mi MALINCHE  iniciaría un largo 
y lento mutis. ---“Malinche se va de viaje –me dijo—Malinche deja este país. Se salva a sí misma”. Otro 
regalo para mi ser actoral…  
  ¿Trabajasteis la composición y los motores del personaje en conjunto, se pactaron lugares   comunes 
(acciones, motivaciones, voz, etc.)?  
Claro que sí, por momentos logramos ser un excelente coro, una orquesta, un verdadero ballet… pero 
dependía de mil cosas y los mexicanos somos tremendamente individualistas, caprichosos, no tenemos 
mucho gusto por el trabajo en equipo. Y ése equipo era un equipo de divas, estrellas , “ cracks” de la 
actuación ; la genialidad , la maestría de Kresnik estuvo en” poner bozales” , jalar cuerdas, apuntalar 
amistades que durarían toda la vida, en un tiempo asombrosamente corto .  
Lo mencioné en una entrevista que nos hizo la TV ALEMANA: “Es asombroso que haya logrado esto en este 
país. Tal vez en su compañía de disciplinadísimos actores y bailarines alemanes, sea cotidiano, pero aquí es 
un  logro fuera de serie”.  
12. Desde lo que recuerdas de tu trabajo en las diferentes escenas, ¿Podrías asociar acciones, gestos, 
posturas, partes del cuerpo, máscaras vocales, etc. con la siguiente lista de ítems asociados al personaje? 
. Traducción.                         MIS MANOS  
. Narración de la Historia   MI RITMO DE DESPLAZAMIENTO EN LA ESCENA  
. Mujer (real o biográfica)   LA ESCENA EN LA QUE LOS HOMBRES ORINAN A MALINCHE EMBARAZADA 
. Traición                                  MIS CABELLOS  
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. Maternidad                   MI VIENTRE  FALSAMENTE EMBARAZADO DE HULE Y BEBÉ SINTÉTICO 
. Amor y Erótica            TODO EL TIEMPO  MI PARTE DE MALINCHE VIVÍA EN EL IMPULSO ERÓTICO 
. Estrategia               MI MANERA DE SOBREVIVIR A TODA COSTA, DESDE LA AUDICIÓN HASTA EL ÚLTIMO 
ADIÓS AL BUEN JOHANN. 





Puedes esbozar tu visión/construcción del personaje en este proceso creativo en relación a estos ítems. 
MALINCHE- PSIQUE- VIAJERA.  Fue un trabajo en el que por primera vez pude aplicar el 80% de los 
conocimientos y entrenamiento que recibí en la escuela.  Construí el personaje armónicamente, 
simultáneamente, como si  todos los elementos que pueden conformar un personaje, se fueran rellenando 
al mismo tiempo. Sucede que a veces aparece primero algo (un gesto psicológico, una manera de mover 
cierta parte del cuerpo, una mirada),  en este caso,  todos los elementos fueron creciendo juntos, como 
vasos comunicantes, como una milpa de maíz  bien sembrada. No recuerdo haber “estudiado el texto” para 
memorizarlo; las palabras se aprendían sobre el escenario y cobraban sentido en conjunción con el trazo del 
director . Un trabajo actoral sin desperdicio, sin abalorios mentirosos y sobre todo: un enorme paso en la 
destrucción del estorboso ego. (“Un actor no puede tener un ego sólido…no puede, no debe…” ANDREI 
TARKOVSKI)  
13. ¿Quieres comentar algo más sobre tu experiencia en este proceso creativo? 
Hubo un día, en el que Kresnik hizo un terrible berrinche frente a todos. Prolongadamente habló de que no 
le habían traído los animales que quería “sacrificar” en el escenario y que la escenografía no avanzaba y bla 
bla bla.  Opté por sacar mi periódico, que curiosamente traía en la portada  una foto de la represión a los 
Zapatistas en Chiapas; me puse a leer  tratando de ignorar la “arenga” del Director.  De pronto, una mano 
como garra de león, abatió mi periódico y Kresnik me increpó: “ANSWER TO ME! YOU! YOU MUST TELL 
ME!!!  YOU!!!!”.  Entonces  le contesté en inglés,  con calma: “¿En verdad quieres que te conteste?”…. (Por 
mi tono y la cara que debo haber tenido, en menos de dos segundos, tenía literalmente “colgadas” de mi 
brazo,  a varias de las actrices , quienes me rogaban : “No , Cristina , cállate ,¡¡nooooo!!! “ ).  Sin pensar en 
las consecuencias, le propiné a Kresnik  un regaño equivalente a la media hora de quejas que había estado 
soltando.  “¿No sé de qué diablos te quejas? –dije con voz firme- En este país, en esta compañía, en este 
teatro, NUNCA se ha visto que alguien empiece a ensayar con todos los elementos con los que ya cuentas: 
luces, utilería, técnicos, sonido,  un grupo compacto de actores que han dejado todo para poder estar en tus 
ensayos y representan a lo mejor, de todas las formas de teatro comprometido que tenemos. ¿Dices que no 
cuentas con los elementos escénicos  y por ello tu creatividad se ha estancado?, pues bien, me recuerdas a 
mí misma cuando tenía 14 años y empezaba a hacer teatro miserable, pues me quejaba de todo.  En cada 
uno de tus  ensayos tiramos kilos y kilos de harina, de agua, de peces,  que pides que se “sacrifiquen” ---y 
esgrimiendo mi periódico,  rematé--: ¡En este país hay gente muriendo de hambre y está peleando como en 
la época de Zapata por las mismas cosas!…  Te entiendo y me das mucha compasión,  pues vienes de 
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que comprar un AGUACATE en cuarenta marcos (aún no había Euros)…¡Te informo que el KILO DE 
AGUACATE vale menos de un dollar y a sus humildes  productores,  no les llega ni la tercera parte de eso . Y 
ahora,  puedes correrme del montaje… tendrás motivo,  pues te he hablado fuerte , pero tú me pediste que 
te contestara” .  Me senté y empecé a guardar mis cosas  pues supuse que si Kresnik no me corría, lo harían 
los directores de la Compañía Nacional… Kresnik  me miró de manera indescifrable y dijo algo así como: 
“OKEY”  y dio por terminado el ensayo.  Al otro día, retomó el ritmo y terminó el montaje con su 
acostumbrada lucidez.  No tengo idea de qué pasó.  Aún hoy,  se me encoge el alma y  vibro recordando ese  
momento.  Creo que no hablé yo…creo que esa era LA verdadera MALINCHE, hablando por mi boca.  Kresnik 
me trató con renovado cariño y simpatía, mismos que perdurarían hasta el último minuto que pude gozar, 





14. ¿Quieres comentar algo en general sobre la recepción del espectáculo? 
¡¡¡¡GENIAL!!!!. Fue un escándalo. En los ensayos generales con público,  había pleitos en las butacas del 
teatro;  los críticos indignados se lanzaban contra KRESNIK acusándolo de ignorante e irrespetuoso; el 
mismísimo Kresnik se lio a golpes con alguno.  No había medias tintas: ODIABAS O AMABAS “LA MALINCHE”.  
Para el estreno en el FESTIVAL INTERNACIONAL CERVANTINO, la oficina  del Gobernador y futuro presidente 
de la república: VICENTE FOX,  (rico hacendado de Guanajuato), intentó boicotear  la presentación, 
repartiendo avisos,  donde se advertía que la obra podía ser altamente ofensiva  y  se prohibía el acceso a 
menores de edad.  KRESNIK aderezó esto con un sainete protagonizado por él mismo:   pateó unos 
macetones que se encontraban en las escalinatas del Teatro Juárez y …¡lo llevaron preso!!! . No puedo dejar 
de reír cuando recuerdo todo esto: El INFANTE TERRIBLE DEL TEATRO EUROPEO,  desafiaba a todo y a todos; 
se pronunciaba abiertamente, a favor de las causas del pueblo mexicano,  en especial del EZLN y se 
rumoraba que quiso matar con un cenicero,  a un infeliz proxeneta ,  que le ofreció  “conseguirle” niños,  con 
fines de turismo sexual.  Algunos dirigentes de la CNT ya no sabían qué hacer con él… Nosotros, sus fieles 
seguidores (que ya sólo éramos 4 sin contar a su guardia Suizo y a su traductora) , sí sabíamos qué hacer : 
Invitarle unos buenos tequilas,  en la famosísima cantina” El Incendio” y así ,  convivir y disfrutar de su 
magnífica presencia y aprender de sus consejos mientras se llegaba la hora de su regreso a Alemania.   La 
noche del estreno en el Teatro Juárez, la policía estatal y el departamento de bomberos pretendía impedir 
que se llevara a cabo la función por el riesgo que representaban los efectos especiales con fuego 
(afortunadamente nuestro técnico Jefe de Efectos, contaba con una licencia internacional para prender lo 
que fuera, en donde fuera) así, ante un nervioso público, se levantó el telón con 45 minutos de retraso. Los 
invitados especiales huyeron en la segunda escena, cuando Luisa Huertas y yo, con los pechos al aire  
sosteníamos un diálogo epistemológico mientras a nuestras espaldas ardía una inmensa cruz, a todo fuego .  
Tres días después, en La Cantina el Incendio, nos despedimos de él como de un padre: éramos tres parias, 
tres huérfanos  del teatro mexicano,  a los que no nos importaba si nadie nos volvería a contratar… sólo 
queríamos disfrutar de ese padre teatral momentáneo. La última vez que hablé con él, le sugerí que 
comprara un buen suéter, porque iba a volver al frío y ya no tendría el calor de nuestra mexicanísima 
efusividad… Kresnik en un gesto inolvidable,  cerró sus ojos,  mientras dos lágrimas surcaban  su estupendo  
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ENTREVISTA PERSONAL LUISA HUERTAS. 10-09-2015 
 
1. ¿Cómo te llega la propuesta de participar en esta producción?  Recibí la invitación por parte del 
director de teatro Mario Espinosa, entonces a cargo de la Coordinación de Teatro del Instituto 
Nacional de Bellas Artes 
 
2.  ¿Realizas las pruebas de audición sabiendo ya que son para interpretar a Malinche? No 
exactamente, sabía que la obra se llamaba así, no la conocía y me parece recordar que sí se 
comentó que habría varias Malinches. 
 
3.  ¿Qué recuerdas de dichas pruebas?  No tengo un recuerdo muy preciso, me parece que leímos 
algún texto, no precisamente de la obra y que nos hicieron algunas preguntas.  La verdad no tengo 
un recuerdo claro de la audición, se dijo que se iría creando con Kresnik el espectáculo todo.  
4. A la hora de empezar los ensayos. ¿Está definido el personaje o papel que vas a desempeñar? No 
precisamente.  Fueron apareciendo los momentos en que era Malinche, creo que al segundo o 
tercer día.  Lo que tuvimos desde el primer día fue todo un “stock” de ropa de donde podíamos 
tomar lo que escogiéramos al propio gusto. 
 
5. ¿Te pasan los textos por anticipado?  Nos dieron un primer libreto, aunque sabíamos que no era 
una obra terminada. Ahora viene a mi mente que al inicio, Kresnik pedía que leyeras determinada 
escena, nos dejaba proponer libremente, ir haciéndola con libreto en mano, de ahí tomaba 
aspectos e iba ya pidiéndonos cosas concretas, suspensiones o movimiento específico.  Luego de la 
primera semana de ensayos, supongo que después de conocernos más, al final del ensayo se 
planteaba qué escena se trabajaría al día siguiente y se designaba a los actores que leerían. 
 
6. ¿Conocías el código del Teatro Coreográfico de Kresnik antes de participar en este montaje?  
Solamente por pláticas, después vi algún material de video, pero desde el primer ensayo nos dejó 
hacer sin restricciones. Luego se construyeron momentos claramente coreografiados. 
 
 
7. ¿Cuándo y cómo os van definiendo el tipo de movimiento actoral que demanda este código? 
Como digo arriba, el proceso se construía muy libremente en cuanto al movimiento que el actor 
propusiera en cada caso. Sólo se nos indicaba en algunas escenas que entráramos en fila o 
corriendo o, o, o, que nos moviéramos a tal o cual lugar, cada uno se movía libremente de acuerdo 
a la situación, al lugar en el que supuestamente estábamos, luego se marcaban cosas muy 
específicas, posiciones, maneras de llegar a… 
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8. ¿Cuáles fueron tus primeras intuiciones sobre el personaje? Desde el inicio fue claro que Malinche 
hablaba en presente, luego recordaba y recreaba momentos específicos, esto se fue elaborando 
cada vez más.  Casi al inicio de la obra y en los primeros días, en la segunda escena, luego de la 
Cámara de Diputados, llegué a sumergirme en el agua y de ahí Kresnik le marcó a Cristina Michaus 
que me sacara del estanque  para la sesión con la terapeuta, y sincrónicamente, sin acordarlo las 
actrices con anterioridad, propusimos movimientos lentos, estilizados que quedaron tal cual en el 
montaje. Ya para el momento del desencuentro con mi hijo, a mitad de la obra, el director tenía 
perfectamente clara la imagen que quería, en la que aparecía yo confinada en la casa de la Plaza de 
la Conchita, pero que era un cubo de acrílico en la que tenía pequeñas serpientes en las manos y 
había muchas más moviéndose por el cubo. La estrechez del lugar, el camisón de época que 
llevaba, las serpientes, también me llevaron a proponer un tipo de movimiento, que como tal era 
muy limitado externamente, pero a nivel interno totalmente explosivo, lo cual me parece se 
proyectaba en el cuerpo y la voz a pesar del entorno.  
 
 
9. ¿Con qué materiales de partida contabas: texto, imágenes, imaginario sobre el personaje, etc.?  
Tuvimos ese primer texto, pero por supuesto me puse a buscar bibliografía por mi cuenta, 
imágenes sí, pero ante tu pregunta, ahora reflexiono que mi propio imaginario del personaje tuvo 
mucho que ver.  Como bien dices en tu tesis, Malinche es un personaje que cada mexicano ha 
creado por sí mismo, que está en muchas partes y de diversas formas.  
 
 
10. ¿Te planteaste en algún momento que el personaje era un mito, un arquetipo?  No, no considero 
que Malinche sea un mito o arquetipo, fue una persona con una historia que nos ha sido contada 
en múltiples versiones.  En todo caso, ha sido mitificada por interpretaciones del papel que jugó 
históricamente y que van de lo sublime a lo más bajo, esto lo contiene también el texto.  ¿Cambió 
esto en alguna medida tu acercamiento al personaje respecto a otros personajes que hayas 
trabajado? Por supuesto, porque a pesar de los diferentes estadios emocionales o psíquicos por los 
que transita esta Malinche, el abordaje de la creación del personaje en las diferentes situaciones, 
no daba pie a psicologismos.  Pienso que más bien por intuición y al estar inmersa en el lenguaje 
épico que iba planteando el montaje, ya sea como Malinche o como parte del conjunto en otras 
escenas, la construcción del personaje se movía desde lo muy íntimo hasta la estridencia, en 
muchos momentos casi como observadora de mi misma.   
 
11. a)¿Desde qué herramientas abordaste su construcción física? b)¿Partiste del análisis de texto? 
c)¿Trabajaste desde alguna(s) parte(s) del cuerpo como centro generador del personaje? 
d)¿desde alguna imagen? e)¿acción o movimiento?  Demasiadas preguntas juntas.  a) 
Herramientas: las adquiridas por una actriz con entrenamiento corporal continuo, flexible, con 
sentido del espacio y con capacidad de estilizar el movimiento.    b) Por supuesto: la situación que 
se planteaba en la escena regía el hacer del cuerpo.    c) Cuando el momento era coreografiado se 
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organicidad de lo que me da la situación, el pensamiento y la emoción del personaje, no recuerdo 
haber “premeditado” de dónde surgiría tal o cual movimiento.  Por supuesto hay zonas específicas 
que generan el movimiento, pero en mi mentalidad de actriz, no de bailarina, lo que me lleva al 
movimiento externo es el movimiento interno.    d) Imágenes, todas.  Quiero decir, que cada 
situación, momento específico conlleva la creación de éstas.    e) Lo mismo. En una coreografía 
como tal, esto está predeterminado, pero las acciones y movimientos durante las primeras 
aproximaciones a las escenas, surgen de lo que está pasando, de lo que TE está pasando.  Luego, 
según se desarrollan los momentos, discriminas ciertos movimientos inútiles o aumentas otros en 
la búsqueda de la síntesis y de lo más apropiado que luego se fija.  El director observa la propuesta 
es obvio y también escoge, pide, afina.  Como dije anteriormente, excepto en los momentos 
claramente coreografiados, recuerdo haber tenido una enorme libertad de movimiento. 
 
12. En el trabajo vocal, ¿partías de tu propia voz o trataste de crear una voz propia del personaje? 
¿En qué medida las propuestas de código coreográfico fueron modificando tu propio ritmo, 
timbre y cadencia? 
Por supuesto partí de mi voz natural cuando abordé a Malinche.  La estructura de la obra, desde mi punto 
de vista, no se prestaba a “crear una voz propia del personaje”, porque como ya dije, el personaje viajaba en 
el tiempo constantemente, del presente del siglo XX en aquel momento, a la época de la conquista o a estar 
en un salón de fiestas con una especie de presidente de la república o haciendo lucha libre.  ¿Cómo 
entonces predeterminarle una voz?   Por otra parte, tu pregunta me lleva a reflexionar que he 
predeterminado la voz del personaje más bien en cine, por la forma en que se filma, ya que a lo mejor tu 
primera escena en el rodaje es la última de la película y ya debes tener claro en ese caso, cómo habla el 
personaje.  Haciendo máscara también he buscado a priori la manera de hablar para que corresponda a la 
misma.   Pero por lo general, vuelta a lo mismo que ya dije, son las diferentes situaciones o códigos 
coreográficos, como dices tú, lo que modifica la voz.  La modifica la época en que se sitúa, la emotividad de 
la escena, pero sobre todo y FUNDAMENTALMENTE lo que te dice el OTRO, esos son los factores que dan 
timbre, ritmo o cadencia a la voz para ponerlo en los términos que planteas.   
 
13. ¿Hasta qué punto el código coreográfico afectó a tu interpretación en relación a lo que 
conocemos como “verdad” del personaje? ¿Cómo influyeron  en esta “verdad” los mecanismos 
empleados: coreografías, desdoblamiento del personaje, paso por distintos personajes, dicción y 
ritmo del texto no naturalistas, etc.?   Considero que ya para esta respuesta he expresado mi 
punto de vista de cómo abordé a La Malinche.  Sería necesaria una charla acerca de lo qué 
entiendes tú por “verdad” del personaje.  No me queda claro el “lo que conocemos como…”   La 
estructura de una obra como La Malinche te exige hacer malabares mentales y emocionales.  Desde 
mi punto de vista, más que de “verdad”, considero que parto de “creencia escénica”.  ¿Sí mágico 
Stanislawskiano?  No sé si hay etiqueta para ese transitar de la coreografía en que te desdoblas o 
no, a ser Malinche simultánea con otras más, a ser sombra que pasa o a Malinche en situación 
específica y a, en cada caso, responder a la lógica del momento.  La dicción y el ritmo del texto no 
naturalista es un concepto que no comprendo.  Cuando eres parte de un coro hablado o cantado, el 
texto no es naturalista, sin embargo la “creencia” en cuanto a imágenes, conceptos que expresas, 
¿”la verdad”?, está presente me parece a mi.  Se aborda y enuncia un texto,  de acuerdo a las 
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personaje y se accede a la lógica, incluso de aquello que parece ilógico.  Tendríamos que partir de 
conocer más los puntos de vista sobre actuación que tenemos, para poder darte una respuesta más 
puntual.  Me parece que no logro hacerlo con base a cómo está planteada la pregunta. 
 
14. ¿De qué manera enfrentaste el desdoblamiento/multiplicación del personaje en el espectáculo? 
¿Trabajasteis la composición y los motores del personaje en conjunto, se pactaron lugares   
comunes (acciones, motivaciones, voz, etc.)?   No se establecieron códigos específicos de parte de 
la dirección, ni por parte del dramaturgo, considero que en general, los actores partimos de la 
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ENTREVISTA A ANA MARÍA GONZÁLEZ.  23- 08- 2015 
1. ¿Cómo te llega la propuesta de participar en esta producción?  ¿Realizas las pruebas de audición 
sabiendo ya que son para interpretar a Malinche? ¿Qué recuerdas de dichas pruebas? 
Me llamaron de la Coordinación Nacional de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) para 
invitarme a audicionar. 
Antes de la audición había platicado con Víctor Hugo  Rascón Banda y él me comentó que serían varias 
actrices las que interpretarían a Malinche; pero la audición no fue sobre el personaje.  
Recuerdo que comenzamos las pruebas formando un círculo e hicimos ejercicios de calentamiento, después 
cada uno tenía que pasar a hacer una escena o una improvisación. También hubo dinámicas colectivas. 
En uno de estos ejercicios colectivos yo estaba hincada rezando una oración que repetía una tía mía cuando 
salíamos de viaje, de pronto vi a Cristina Michaus y a Norma Angélica entonando el canto de celebración por 
la aparición de la Virgen de Guadalupe en el cerro del Tepeyac y me uní a ellas a cantar. Éramos como 
devotas de la Guadalupana en una peregrinación, me acuerdo que acabamos en el suelo en una actitud 
contemplativa. 
Cuando me tocó el ejercicio individual hice un monólogo que tenía ensayado para otra obra. Al terminar, el 
director me pidió que lo repitiera; pero que en lugar de los movimientos que había hecho dijera el texto 
rascándome por todo el cuerpo. Empecé parada rascándome suavemente, esta acción fue transformando el 
ritmo y las intenciones del texto hasta que se volvió súper vertiginoso, terminé a gritos, rascándome con 
mucha energía, revolcada en el piso. Al final me preguntó si no me había lastimado, le dije que no. Me 
preguntó si me sentía bien,  le dije que sí. 
Entendí que lo que le interesaba a Kresnik para conformar su reparto, además de las apacidades motrices, 
vocales y energéticas, así como la diversidad de tipos físicos, era la capacidad para integrarse a un grupo, la 
manera de estar en escena, la disponibilidad ante el riesgo y la voluntad para interpretar sus ideas, es decir: 
la entrega. 
 
2. A la hora de empezar los ensayos. ¿Está definido el personaje o papel que vas a desempeñar? ¿Te 
pasan los textos por anticipado? 
El personaje sí. Si no mal recuerdo, las escenas se fueron asignando sobre la marcha. El texto de Rascón 
Banda nos lo entregaron desde el principio. 
Antes de arrancar los ensayos hubo una reunión con todo el equipo de trabajo en la cual Kresnik expuso su 
postura como creador, su manera de trabajar, etc. Él y Rascón Banda nos explicaron que todas las actrices 
haríamos el personaje de Malinche. 
Partimos del personaje definido en el texto. En los ensayos iniciales Rascón Banda hablaba tanto del 
personaje histórico como de la composición del personaje en la obra. Kresnik y Rascón se reunían por la 
noche para afinar las escenas que se trabajarían al día siguiente. Kresnik llegaba al ensayo con bocetos de las 
escenas y procedía con el montaje. 
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3. ¿Conocías el código de Teatro Coreográfico de Kresnik antes de participar en este montaje? 
¿Cuándo y cómo os van definiendo el tipo de movimiento actoral que demanda este código? 
Yo nunca había visto una obra de Kresnik, ni siquiera un video de su teatro, solo conocía videos de Pina 
Baush. Sabía de él por pláticas con un amigo coreógrafo, nada más. 
El tipo de movimiento lo empieza a definir desde el primer ensayo. La dinámica de trabajo comenzaba con 
una clase de danza para actores impartida por Marcela Aguilar (su asistente de coreografía) en el vestíbulo 
del teatro. Al terminar esta clase hacíamos el entrenamiento vocal con Leopoldo Novoa y luego pasábamos 
al foro para iniciar el ensayo. 
Kresnik mostraba sus dibujos, explicaba cómo quería la escena, él hacía el movimiento y luego montaba la 
escena.  
Mientras montaba una escena nueva, los que no formábamos parte de ella trabajábamos el movimiento de 
las anteriores con Marcela. Hubo un periodo del proceso en el que todos los días, después de la clase, 
ensayábamos todos los movimientos y Marcela los iba limpiando hasta que quedaban. 
Después pasábamos al foro y ensayábamos las escenas montadas anteriormente. 
 
SOBRE EL PERSONAJE Y SU CONSTRUCCIÓN PSICOFISICA 
 
4. ¿Cuáles fueron tus primeras intuiciones sobre el personaje? 
Personaje atemporal. Mujer histórica y contemporánea. Víctima y traidora, gran madre y prostituta, heroína 
y villana. 
 
5. ¿Con qué materiales de partida contabas: texto, imágenes, imaginario sobre el personaje, etc.? 
Con el texto de la obra, libros de historia, ensayos teóricos, crónicas, leyendas, imágenes de piezas 
arqueológicas y pictóricas, los dibujos de Kresnik, el imaginario colectivo y el contexto político social del 
México de finales del siglo XX. 
 
6. ¿Te planteaste en algún momento que el personaje era un mito, un arquetipo? ¿Cambió esto en 
alguna medida tu acercamiento al personaje respecto a otros personajes que hayas trabajado? 
Si, desde el principio. El personaje representa un conjunto de valores y patrones de conducta femeninos que 
se repiten en el tiempo e incluso en otras culturas. 
En mi experiencia, la aproximación a los personajes que he trabajo varía en función del tipo de te texto y la 
propuesta de dirección.  
Entonces, mi acercamiento a este personaje fue diferente ya que se trataba de una mujer que es parte 
fundamental de nuestra historia, de nuestra cultura, que está en el imaginario colectivo, que ha estado 
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lucha por tener un lugar, que tiene razones vitales para comportarse de la manera en que lo hace y a la cual 
se le sigue reclamando su conducta. 
 
7. ¿Desde qué herramientas abordaste su construcción física? ¿Partiste del análisis de texto? 
¿Trabajaste desde alguna(s) parte(s) del cuerpo como centro generador del personaje? ¿desde 
alguna imagen? ¿acción o movimiento? 
Si bien el texto fue el punto de partida, diría que la construcción física fue en mayor medida a partir de la 
propuesta de dirección. 
Desde luego mis herramientas eran mi cuerpo, mi voz y mi energía. Yo me concentraba particularmente en 
mi sexo, en mis entrañas como centro generador del personaje.  
En algunas escenas colectivas el director había marcado el acento en partes específicas del cuerpo. Por 
ejemplo: cuando se abordaba la traducción el acento estaba marcado en los brazos y las manos. O cuando 
se representaba a la madre embarazada en la panza.  
Recuerdo también que los dibujos de Kresnik eran ilustrativos en cuanto a expresiones faciales.  
 
8. En el trabajo vocal, ¿partías de tu propia voz o trataste de crear una voz propia del personaje? 
¿En qué medida las propuestas de código coreográfico fueron modificando tu propio ritmo, 
timbre y cadencia? 
Partí de mi propia voz, pero sí, había escenas en las que el código coreográfico alteraba en mayor o menor 
medida las cualidades que tú mencionas. 
Por ejemplo, tenía una escena en la que además del código coreográfico había elementos de utilería que me 
obligan a hacer modificaciones vocales: Malinche era penetrada analmente por Cortés al tiempo que este le 
halaba fuerte el cabello, ella en cuatro patas con la cabeza hacia atrás, el movimiento lleno de violencia, ella 
sufría, gozaba y lo alababa. Estábamos sobre un modular de madera cubiertos totalmente por un gran 
plástico, yo estaba desnuda con un vendaje en el vientre y llevaba micrófono inalámbrico. Después del acto 
sexual  salía en cuclillas del plástico, hincada de espaldas me ponía la máscara de la muerte, subía a la 
plataforma y ahora usaba un micrófono manual. Con un pie sobre él decía el poema “Mujeres de Chalco”. Al 
mismo tiempo, en el techo del proscenio y una parte del techo de sala, se proyectaba un fragmento de una 
película pornográfica. Todo esto tenía un impacto en la voz. 
 
9. ¿Hasta qué punto el código coreográfico afectó a tu interpretación en relación a lo que 
conocemos como “verdad” del personaje? ¿Cómo influyeron en esta “verdad” los mecanismos 
empleados: coreografías, desdoblamiento del  personaje, paso por distintos personajes, dicción y 
ritmo del texto no naturalistas, etc.? 
Definitivamente el código coreográfico funcionó como estímulo que potenciaba las reacciones verdaderas 
ante las situaciones dadas. 
En mi caso los mecanismos empleados influyeron positivamente en esta “verdad”. Conforme fueron 
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movimientos, o también a la inversa,  tomando movimientos como estímulos interiores. Aunque el montaje 
no fuera realista a fin de cuentas siempre se estaba en una situación determinada, uno hecha mano de la 
imaginación y se la cree.  
Además de dichos mecanismos, los elementos de la puesta en escena demandaban total concentración de la 
atención, el agua de la escenografía obligaba a accionar con cuidado y al mismo tiempo con precisión, se 
debía tener precaución con los efectos especiales, los tiempos para cambios de vestuario eran mínimos, se 
manejaba mucha utilería, la articulación con la música, etc. 
En ese espacio, con tiempos establecidos, la coreografía aprendida, la obra entendida y ensayada, el ritmo 
vertiginoso, la atención en la situación, y una gran dosis de honestidad, se generaba verdad. 
 
10. ¿De qué manera enfrentaste el desdoblamiento/multiplicación del personaje en el espectáculo? 
¿Trabajasteis la composición y los motores del personaje en conjunto? ¿Se pactaron lugares 
comunes (acciones, motivaciones, voz, etc.? 
Con base en el texto completo, trazando la trayectoria del personaje. Observando e integrando a mi 
concepción cada una de las escenas interpretadas por las demás actrices. Al principio del proceso de 
ensayos Rascón Banda habló bastante sobre el personaje. También platicábamos mucho entre nosotras, en 
ocasiones algunas compañeras me hacían comentarios sobre mi trabajo, me daban tips, me aconsejaban.  
Las escenas en las que Malinche se multiplicaba las trabajamos juntas, todas estaban coreografiadas y en 
algunas cantábamos. 
Desde mi punto de vista este montaje hubiera sido imposible sin la conformación de un equipo trabajando 
en conjunto. Hablo en general, de todas las escenas y entre todos los actores. La puesta en escena exigía, 
además del desdoblamiento/multiplicación, sincronía, precisión, tempo, ritmos, energía, cuidado de uno y 
de todos.  
 
11. Desde lo que recuerdas de tu trabajo en las diferentes escenas, ¿Podrías asociar acciones, gestos, 
partes del cuerpo, máscaras vocales, etc. con la siguiente lista de ítems asociados al personaje? 
 Traducción 
 Narración de la Historia 
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Puedes esbozar tu visión/construcción del personaje en este proceso creativo en relación a estos ítems. 
La obra comenzaba en el Congreso de la Unión, con la propuesta de agregar a La Malinche a la lista de los 
héroes de la patria que se encuentra a ambos lados del presidium y en la que sólo figuran hombres. Así 
comenzaba la representación de la lucha de la Mujer para que le fuera reconocido su lugar en la historia y 
en la vida. Yo era una diputada de izquierda, empezaba parada en los descansabrazos de una butaca de las 
últimas filas cantando La Internacional con el puño izquierdo en alto. Una vez que el público había ocupado 
los lugares de esas filas comenzaba a arengarlos para que se unieran a mi postura. Todas  éramos mujeres 
contemporáneas luchando por el lugar que nos corresponde. 
Luego nos uníamos y cantando bajábamos las escaleras de la sala hasta que llegábamos a proscenio y 
tomábamos el presidium. Hacíamos una coreografía sentadas en el piso con las piernas abiertas, una tras 
otra, enganchadas a la compañera de adelante y a la de atrás, en una fila. La canción de la que hablo narraba 
la Historia de la llegada de los españoles, la impresión que tuvieron los nativos de estas tierras al verlos y 
creer que con esto se cumplía la profecía del regreso de Quetzalcoatl, viendo así a Cortés como un Dios. 
Cantábamos el engaño, el saqueo, la traición, la caída del Imperio, la rendición, la Conquista. 
Mis escenas individuales comenzaban con una en la que me encontraba con Cortés duplicado. Los 
observaba desde una postura corporal de superioridad, en una posición muy abierta. Comprendía sus 
intenciones hacia mí a través de sus miradas lascivas y me aprovechaba de esto para seducirlos, al final 
acababa sentada en sus piernas tomando notas en una libreta -el estereotipo de la secretaria que cae en los 
brazos del jefe con la intención de obtener algo. Para mí esta era la estrategia de Malinche: una vez cautiva, 
intenta entender para luego tender un puente entre las dos culturas sin tener conciencia aún de la traición. 
Recuerdo que las escenas de traducción (si no es que todas, la mayoría) eran desde el personaje 
multiplicado. Todas estas eran coreografías donde el acento estaba en los ojos,  la cabeza, las manos, los 
brazos. Malinche observando e interpretando. 
Un par de escenas más estaban basadas en el sexo como arma de mediación. No sé hasta donde se trataba 
de amor, pero sin duda Malinche termina enganchada sexualmente a Cortés. Una de estas escenas era el 
personaje multiplicado provocándole placer sexual a Cortés, cabe decir que ella disfrutaba  en este ritual. 
Cortés acostado, Malinche es llevada por unos esclavos hasta él. Se sienta en su sexo y aparece un dildo 
enorme con el que ella juega y se engolosina. Seguida de esta escena la otra que había mencionado en una 
respuesta anterior, en la que es violentamente penetrada por él bajo un plástico, ella goza, sufre y goza. 
Aquí era la prostituta que se sabe utilizada, la que se une al contrario, la que cae en la trampa. 
En otra escena yo era Malinche testigo de la rendición y muerte de Cuauhtémoc. Esta escena no concuerda 
con la Historia real, sin embargo es una representación de la entrega de los de su misma raza. Aquí Malinche 
era obligada a entregar a Cuautémoc, era testigo silencioso de su tortura para luego ser torturada ella 
también. Cuauhtémoc estaba colgado de los pies y yo parada viendo todo, detenida por dos verdugos, sin 
poder hacer nada. Al final era torturada también, me metían la cabeza en una cubeta de agua, intentaba 
liberarme desesperada por la muerte de Cuauhtémoc y acababa sumergida en el agua por los verdugos 
tratando de ahogarme. 
Con respecto a la Madre, formaba parte de una escena colectiva que era una coreografía de Malinche 
embarazada. En medio de esta coreografía en la que bailábamos con un globo en la panza, estaba La 
Malinche  (Cristina Michaus) en el momento del parto diciendo un monólogo. Las otras nos ponchábamos la 
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Después la traición cínica. La escena en la que Malinche asume su pertenencia al enemigo y desprecia a los 
suyos, aventándoles migajas. Es navidad, Malinche y Cortés celebran en medio del dispendio. Hacen una 
gran fiesta, bailan vals multiplicados. Cuando están ellos solos en sus juegos eróticos llega el pueblo en una 
protesta rabiosa, ellos muy divertidos les avientan unas pequeñas monedas para que los dejen en paz y 
siguen en su pequeño mundo embriagados de placer. Para entonces Malinche está más cerca de Lady 
Macbeth. 
 
12. ¿Quieres comentar algo más sobre tu experiencia en este proceso creativo? 
Sí, que fue muy divertido.  
Comentar también que todo lo dicho anteriormente son fragmentos, imágenes que vienen como flashazos 
cuando convoco desde mi memoria ese montaje. Seguramente hay muchas cosas de las que no me acuerdo 
o que se me escaparon ahora. Lo narrado es selección de los recuerdos que rescaté. 
 
13. ¿Quieres comentar algo en general sobre la recepción del espectáculo? 
Sin duda fue un montaje provocador que causó reacciones polarizadas en los espectadores. Según recuerdo, 
dentro de estas reacciones no tuvo lugar la impasibilidad. Para mí esto es muy significativo en la recepción 
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ENTREVISTA NORMA ANGÉLICA 
1. ¿cómo te llega la propuesta de participar en esta producción? ¿realizas las pruebas de 
audición sabiendo ya que son para interpretar a malinche? ¿qué recuerdas de dichas 
pruebas? 
Recibo una invitación directamente de la coordinación nacional del teatro del INBA en la persona de 
Enrique Singer (subdirector en aquella época) y de Mario Espinosa (director). No sabíamos ninguno qué 
personajes aparecían en la obra, en realidad lo que más me encanto fue ver con quienes estaba en 
casting. Éramos, recuerdo: Luisa Huertaa, Angelina Peláez, Martha Aura, Tara Parra, Cristina Michaus 
(las que recuerdo) y yo. Antes había entrado por grupos mujeres de menor edad, yo no tenía la edad de 
mis compañeras, pero por alguna razón que no recuerdo participe en ese grupo. Verlas realizar su 
ejercicio de casting, como lo solicito Kresnik, fue muy emotivo 
 
2. a la hora de empezar los ensayos. ¿está definido el personaje o papel que vas a desempeñar? 
¿te pasan los textos por anticipado? 
Los personajes no estaban definidos al iniciar ensayos, los textos fueron realizados durante los 
ensayos por el dramaturgo ya que el director resolvía la puesta y el montaje según iba actualizando 
temas 
 
3. ¿Conocías el código del teatro coreográfico de Kresnik antes de participar en este montaje? 
¿cuándo y cómo os van definiendo el tipo de movimiento actoral que demanda este código? 
No conocía ni a kresnik ni el tipo de teatro coreográfico que realizaba, me fui adaptando al 
movimiento conforme los ensayos se realizaron. 
 
SOBRE EL PERSONAJE Y SU CONSTRUCCIÓN PSICOFÍSICA 
4. ¿Cuáles fueron tus primeras intuiciones sobre el personaje?  
Entendí que cada mujer en algún momento sería “la malinche” y además participaríamos realizando 
personajes de apoyo en otras escenas. 
 
5. ¿Con qué materiales de partida contabas: texto, imágenes, imaginario sobre el personaje, 
etc.? 
El texto llegaba cada mañana al teatro junto con el dramaturgo, lo leía kresnik y lo autorizaba, 
entonces iniciaba el montaje y las propuestas coreográficas del mismo. Todos debíamos haber 
llegado a clase de calentamiento corporal (ocho a.m.) para estar en tono una vez que el director 
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6. ¿Te planteaste en algún momento que el personaje era un mito, un arquetipo? ¿Cambió esto 
en alguna medida tu acercamiento al personaje respecto a otros personajes que hayas 
trabajado? 
Sí, sabía que el personaje era un arquetipo, pero no conocía la propuesta de Kresnik hasta que iniciaba 
el trazo y las asociaciones históricas que él pedía a Rascón Banda al curso presente, políticamente 
hablando de nuestro país. 
7. ¿Desde qué herramientas abordaste su construcción física? ¿Partiste del análisis de texto? 
¿Trabajaste desde alguna(s) parte(s) del cuerpo como centro generador del personaje? 
¿Desde alguna imagen?, ¿acción o movimiento? 
Yo interprete la “malinche, mujer torturada” así que asociamos a las mujeres de Bosnia-
Herzegobina, pues en ese tiempo era la participación política más cruda de mujeres torturadas por 
el regimen autoritario. Así que de esas imágenes impregne el personaje, incluso en algún momento 
le cortaba la lengua al personaje. 
 
8. En el trabajo vocal, ¿partías de tu propia voz o trataste de crear una voz propia del 
personaje?, ¿en qué medida las propuestas de código coreográfico fueron modificando tu 
propio ritmo, timbre y cadencia? 
Era tan intensa la búsqueda de las imágenes de tortura y degradación que simplemente la emoción 
lanzó afuera la voz del personaje. Además de las canciones que el propio director sugirió, cada una 
interpretamos melodías, individualmente o en conjunto 
 
9. ¿Hasta qué punto el código coreográfico afectó a tu interpretación en relación a lo que 
conocemos como “verdad” del personaje? ¿Cómo influyeron  en esta “verdad” los 
mecanismos empleados: coreografías, desdoblamiento del personaje, paso por distintos 
personajes, dicción y ritmo del texto no naturalistas, etc.? 
En mucho influyó el estilo coreográfico del director, fuimos encontrado los enlaces de una escena a otra 
incluso de la época precortesiana a la actual, pues existían tantos momentos de impunidad política en 
nuestro país en esos años (y actualmente) que era fluido el uso naturalista o arquetípico de: formas, 
ritmo y dicción. Memorizar el texto, fue sencillo por lo mismo. 
10. ¿de qué manera enfrentaste el desdoblamiento/multiplicación del personaje en el 
espectáculo? ¿trabajasteis la composición y los motores del personaje en conjunto, se 
pactaron lugares   comunes (acciones, motivaciones, voz, etc.)? 
Sí se trabajaron en conjunto múltiples formas de llevarlo a la emoción, incluso se participó en 
ejercicios en la calle, para provocar en los actores la participación sin tabúes sobre el riesgo político 
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11. Desde lo que recuerdas de tu trabajo en las diferentes escenas, ¿podrías asociar acciones, 
gestos, posturas, partes del cuerpo, máscaras vocales, etc. con la siguiente lista de ítems 
asociados al personaje? 
. Traducción: fue hecha por el autor y la intérprete de Kresnik. 
. Narración de la historia: fue siempre fluida y a veces repetitiva. 
. Mujer (real o biográfica): todas interpretamos ambas, mujeres reales y biográficas. 
. Traición: nunca se tocó el tema de la traición en personajes históricos, solo en personajes 
vivos, contemporáneos a la historia de México. 
. Mediación: 
. Maternidad: la maternidad como inicio del mestizaje, aspecto muy importante para la 
fundación de la nación con los sobrevivientes.  
. Amor y erótica: entendí que todo el teatro de kresnik tiene amor y eroticidad, participamos 
convencidos.  
. Estrategia: el mejor estratega es el que convence, así es Kresnik con sus actores, convincente e 
impulsivo. 
. Violencia: basta violencia para dejar profunda huella. 
 
12. ¿Quieres comentar algo más sobre tu experiencia en este proceso creativo? 
Era tan riesgoso el montaje para sus actantes, que sufrimos accidentes en escena, yo misma 
sufrí el día del ensayo general una herida en la pierna, que tuvo que ser suturada con 5 puntos 
en camerinos, sin anestesia, solo local (xilocaina simple), muy doloroso. Sin embargo, continué 
la función, y las siguientes funciones. Kresnik decidió no sustituirme, sino que saliera en silla de 
ruedas a cumplir con mis personajes, lo cual hice. 
13. ¿Quieres comentar algo en general sobre la recepción del espectáculo? 
Sabíamos que sería un espectáculo censurado, con teatro lleno las 50 únicas funciones que el 
Gobierno de México le permitió al productor y que fueron las que se dieron. Estuvimos todo el 
tiempo amenazados con la suspensión de la temporada. Aún recuerdo los golpes y moretones en 
casi todos los actores y el riesgo de saber que ninguno contábamos más que con un médico de 
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ENTREVISTA A JERÓNIMO LÓPEZ MOZO. SEPTIEMBRE 2013 
P.- ¿Cómo surge la idea de este texto, de quién parte y con qué objetivo? 
R.- En mi nota “A propósito de la autoría de Yo, maldita india...”, que precede al texto, respondo parcialmente a 
esta pregunta y a alguna otra de las siguientes. Lo que no cuento en ella son los primeros pasos. A Malonda y a mí 
nos apetecía seguir colaborando. Lo habíamos hecho en Como reses y, mucho antes, en Comedia de la olla romana 
en que cuece su arte La Lozana, versión teatral de La Lozana andaluza, escrita por encargo de Cesar Oliva, en la que 
Malonda fue ayudante de dirección. Después de Yo, maldita india.. todavía dirigiría una versión que hice de Tartufo 
y otras dos obras mías : Eloídes y El olvido está lleno de memoria. Pero vayamos a lo nuestro. La idea era hacer algo 
escrito por mí, pero con la mente puesta en su representación. Nada de lo que yo fuera creando sería definitivo, 
sino que estaría abierto a las sugerencias de Malonda. Una vez establecido que ese sería el modo de trabajar, 
empezamos a buscar el tema. Malonda había pasado algunos años de exilio en Guatemala para evitar que le 
procesaran en España  por su participación en una huelga y me dijo que le apetecía que la obra tuviera alguna 
relación con Latinoamérica. No me pareció mal y me tomé algún tiempo para hacerle una propuesta. Pensé en 
Cortés y la Malinche y estuvo de acuerdo.  
P.- ¿Por qué la temática de la Conquista? ¿Hay motivaciones de contexto (fecha, momento sociopolítico..)? 
¿Motivaciones personales? 
R.- La elección por mi parte del tema de la Conquista obedeció a que estaba familiarizado con él. Cuando era 
estudiante, para acceder a la universidad no existía la selectividad, sino un curso que se llamaba preuniversitario. En 
él se estudiaban diversas materias monográficas que cambiaban cada año. En aquel curso, en el apartado de letras 
tocó los historiadores de Indias. Aunque ya habían pasado unos cuantos años, no me fue difícil refrescar la memoria 
y ahí aparecieron los dos personajes. Hubo quien creyó que la elección estaba motivada por la cercanía de la 
celebración del Quinto Centenario del Descubrimiento, pero la verdad es que no había pensado en ello. 
P.- La idea de focalizar en el personaje Malinche ¿es previa a la escritura? ¿Surge en el proceso de trabajo? 
R.- Sí. Era la protagonista. También, aunque en un segundo plano, estaban Cortés y Moctezuma. El único personaje 
que surgió durante el proceso de escritura y que acabó teniendo un papel relevante en la obra fue Bernal Díaz del 
Castillo. Recurrí a él por necesidad, pues el convertir la historia en sus recuerdos resolvía algunos problemas 
técnicos y, de paso, me permitía tomarme algunas licencias respecto a la fidelidad histórica. Su Historia verdadera 
de la conquista de la Nueva España se convirtió durante algún tiempo en mi libro de cabecera. 
P.- ¿Tiene el personaje relación con otros de tus dramaturgias? ¿Crees que debo leer algún texto tuyo en concreto 
para esta relación? 
R.- No, al menos de forma consciente. En esto no quiero ser categórico pues a veces quiénes han estudiado mi 
teatro han encontrado vínculos entre obras, en principio muy distintas, que yo no había imaginado. No me gustaría 
someterte a la tortura de leer otros textos míos en busca de personajes que pudieran tener algo en común con 
Malinche. ¡Respira tranquila! 
P.- ¿En qué consiste el proceso “Como reses” que compartes con Luis Matilla? ¿Participan actores y actrices, hay 
algún otro tipo de colaboradores en el proceso? En relación a mi estudio del personaje, trato de hablar con las 
actrices que lo hayan trabajado. ¿Hubo alguna que iniciara el proceso en este caso? 
R.-  Aunque has anulado la pregunta, dejo la respuesta que ya tenía escrita por si la información te interesa. Como 
reses (que en principio se tituló Memoria de un matadero) fue un encargo que nos hizo Cesar Oliva para la 
inauguración de un teatro que hasta entonces había sido el matadero municipal de Murcia. He de decirte que, en 
aquella época, Matilla y yo escribimos algunas obras en colaboración. La elección del tema surgió cuando visitamos 
aquel edificio que estaba casi en ruinas y se nos ocurrió que la obra podía versar sobre su historia.  En este caso no 
hubo participación de actores y actrices en el proceso creativo, a diferencia de lo que venía siendo habitual en 
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de una compañía profesional emanada de él. Los planteamientos eran otros. Matilla y yo escribimos la obra muy en 
contacto con Cesar Oliva. Cuando la concluimos, resultó que el matadero, situado a las afueras de la ciudad, quedó 
encerrado por una red de autopistas que, por cuestiones acústicas, impedía que allí se hiciera teatro, salvo que se 
insonorizara el edificio. Hacerlo era tan costoso y tan dudosos los resultados, que el proyecto se fue al garete. Años 
más tarde se produjo una situación parecida. La antigua funeraria de Madrid fue cerrada y decidieron transformarla 
en un centro cultural con una sala de teatro. Malonda asesoró en la adecuación de la sala y le ofrecieron 
inaugurarla. Lo hicimos con esta obra. En cuanto a la pregunta que me haces sobre la participación de actores en el 
proceso, en el caso de Yo, maldita india… no se produjo. Cuando la escribí, el reparto no estaba hecho todavía, 
aunque Malonda sí tenía algunos nombres decididos. Dificultades económicas dieron al traste con el proyecto y de 
él solo quedó la publicación del texto. 
Nueva P.- ¿Podrías hablarme de tu relación creativa con Luis Matilla y Antonio Malonda a lo largo de los años y los 
textos... Y en concreto del proceso que da a lugar a Yo, maldita india... ? 
R.- Luis Matilla y yo escribimos varias obras juntos, en alguna ocasión con la participación de otros autores. Todo 
eso sucedió entre 1970 y 1979, que fueron los años del Teatro Independiente y de la creación colectiva, cuando 
autores y grupos colaborábamos estrechamente. Mis trabajos con matilla fueron los siguientes: 
La gota estéril (1970). Autores. Matilla, Angel García Pintado, Miguel Arrieta (director de escena) y yo. Inédita y no 
representada. 
El Fernando (1972). Autores: Matilla, yo y otros nueve autores. Fue un encargo de Cesar Oliva para el Teatro 
Universitario de Murcia. Hubo participación activa de músico, escenógrafo y actores. Fue estrenada en el Festival de 
Teatro de Sitges. 
Los conquistadores (1973). Autores: Matilla, Juan  Margallo (director del grupo Tábano) y yo. Inédita y no 
representada. 
Parece cosa de brujas (1973). Autores: Matilla y yo. Fue un encargo de Cesar Oliva para el Teatro Universitario de 
Murcia. Fue estrenada en el Festival de Teatro de Sitges. En el proceso creativo participaron los actores. 
Los fabricantes de héroes se reúnen a comer (1975). Autores: Matilla y yo. Fue un encargo de Cesar Oliva. La obra 
fue montada, pero en vísperas del estreno murió Franco y decidimos no estrenarla porque entendíamos que había 
perdido parte de su interés. Hay un libro titulado El proceso de creación de “Los fabricantes de héroes…” que fue 
publicado por la Universidad de Murcia en el que Cesar explica todo el proceso creativo. 
Como reses (1979). Autores: Matilla y yo. Ya te he hablado de ella.   
En cuanto a Antonio Malonda, mi relación profesional con él se inició cuando fue ayudante de dirección de Cesar 
Oliva en Comedia de la olla romana… y continuó cuando dirigió Como reses. Después vino lo de Yo, maldita india…. 
A partir de entonces ha dirigido: Eloídes (Sin techo) (1990); Tartufo (versión de la obra de Molière) (1994); Haciendo 
memoria (1997) (escrita con fragmentos de obras escritas durante el franquismo por autores realistas y del Nuevo 
Teatro Español. Fue estrenada en el Círculo De Bellas Artes, de Madrid); El olvido está lleno de memoria (2002); 
Madrid-Paris y A telón corrido  (2003) y El escritor y su biógrafo (2004). A esto hay que añadir que en 2003 escribí, 
para que la dirigiera él y la protagonizara su mujer, la actriz Yolanda Monreal, Las raíces cortadas. A punto de 
empezar los ensayos, ella sufrió un cáncer y abandonamos  el proyecto. Esa obra sería estrenada años después por 
Luis Maluenda.   
Poe último, el proceso seguido con Yo, maldita india… fue sencillo. Yo iba escribiéndola con total libertad y cada 
poco tiempo nos reuníamos para leerlo y analizarlo. Malonda me hacía sugerencias, principalmente relacionadas 
con la puesta en escena. A pesar de la aparente complejidad del texto, llegamos a concebir un espectáculo 
escenográficamente sencillo. También hablábamos mucho de los personajes y de la conveniencia de que solo 
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De hecho, ya contábamos con una grupo independiente que cubriría esa parcela. Fue un trabajo atractivo y cómodo 
del que guardo buenos recuerdos. 
P.- ¿Recuerdas que fuentes manejasteis para la documentación histórica? ¿Hubo que tomar decisiones respecto a 
ellas y sus puntos de vista? 
R.- Todas fueron documentales o ensayísticas, pues decidí no leer ninguna obra de ficción (mucho menos teatral) 
que pudiera influir en mi escritura.  La búsqueda abarcó los siguientes campos: época del descubrimiento y 
conquista de América; la cultura de los pueblos establecidos en México antes de la conquista, con especial atención 
a la de los teotihuacanos, toltecas y aztecas; la conquista de México a partir del testimonio de sus protagonistas; 
interpretaciones posteriores (hasta el momento de iniciar la escritura de la obra) sobre la conquista; Historia de 
México hasta su independencia; biografía de las personas vinculadas a la conquista que aparecen como personajes 
en la obra. La bibliografía que manejé fue, pues, extensa. Las tesis de unos y otros autores eran muy diversas y, a 
veces, contradictorias. No todas eran fiables, pero eso a mí no me importaba demasiado. Yo fui tejiendo mi propia 
versión de la historia y ninguna me condicionó.  
Revisando mis notas encuentro las siguientes publicaciones consultadas, de las que señalo en negrita las que me 
fueron más útiles: 
Francisco de Aguilar: Relación breve de la conquista de la Nueva España. 
Fernando Benítez: Los primeros mexicanos. 
Fernando Benítez: La ruta de Hernán Cortés. 
Fernando Benítez: Los indios de México. 
Pedro Carrasco: La nueva sociedad mexicana. 
Bartolomé de las Casas: Brevísima relación de la destrucción de las Indias. 
Guillermo Céspedes: Una empresa de titanes.  
Hernán Cortés: Cartas de relación de la conquista de México. 
Álvaro Custodio: Hernán Cortés y Moctezuma II. 
Nigel Davies: Los aztecas. 
Bernal Díaz del Castillo: Historia verdadera de la conquista de la Nueva España. 
Diego Durán: Historia de la Indias de Nueva España e islas de la tierra firme. 
Adela Fernández: Dioses prehispanos de México. Mitos y deidades del panteón Nauhalt. 
Thomas Gage: Viajes en la Nueva España. 
Eduardo Galeano: Memoria del fuego. 
Pedro Geoffroy Rivas: El Nawat de Cuscatlan. 
Carlos Gibson: Los aztecas bajo el dominio español. 
Godoy: Relación a Hernán Cortés. 
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Felipe González Ruiz: Doña Marina.  
M. Hernández Sánchez-Barba: Historia de América. 
Alfredo Jiménez: Los hispanos de Nuevo México. 
F. A. Kirpatrick: Los conquistadores españoles. 
Walter Krickeberg: Mitos y leyendas de los aztecas, incas, mayas y muiscas. 
Miguel León-Portilla: Los antiguos mexicanos. 
Miguel León-Portilla: El reverso de la conquista. 
Miguel León-Portilla: Visión de los vencidos (Relaciones indígenas de la Conquista). 
Miguel León-Portilla: La filosofía náhualt. 
Francisco López de Gómara: Historia General de las Indias. 
Salvador de Madariaga: Hernán Cortés. 
Carlos Navarro y Lamarca:  Compendio de la Historia General de América.  
Mariano G. Somonte: Doña Marina, “La Malinche”. 
José Toribio Medina. Historia del tribunal de Santo Oficio de la Inquisición en México. 
Josefina Oliva de Coll: La resistencia indígena ante la conquista. 
Carlos Pereyra: Hernán Cortés. 
Miguel Rivera Dorado: Hernán Cortés en el área maya. 
Gustavo A. Rodríguez: Doña Marina.  
Juan Ignacio Rubio Mañe:  Introducción al estudio de los virreyes de Nueva España. 
Bernardino de Sahagún: Historia general de las cosas de la Nueva España. 
Rafael Sánchez-Ferlosio: Discrepancias ante el V Centenario (Serie de cuatro artículos publicados en El País en julio 
de 1988) 
Gutierre Tibón: Historia del nombre y de las fundaciones de México. 
Salvador Toscano: Cauhtémoc. 
Artemio de Valle-Arizpe: Historia de la ciudad de México según los relatos de sus cronistas. 
Bernardino Vázquez de Tapia: La relación de méritos y sevicios.   
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